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प्रकाशक - 
ब्रह्मदतत दीक्षित 

निदेशक 

उत्तर प्रदेश हिंदी ग्रंथ अकादमी 
लखनऊ 


शिक्षा एवं समाज कल्याण मंत्रालय, 
भारत सरकार की विश्वविद्याल्लयस्तरीय 
म्रंथ योजना के अंतर्गत प्रकाशित । 


6) 975, उत्तर प्रदेश हिंदी ग्रंथ अकादमी 
पहली वार 3975 


मूल्य : 9 रुपए 

कै 

मुद्रक् : 

बाबुलाल जैतच फागुल्ल 
मद्ठांबीर प्रेस, 


मेछपूर वाराणसो ! 


अरदावना 


शिक्षा आयोग (96-05, की. संस्तुतियों के आधार पर भारत सरकार ने 
8968 में विक्षा संबंधी अपनी राष्ट्रीय नीति घोषित की और 8 जनवरी 
968 को संसद के दोनों सदतों द्वारा इस संबंध में एक संकल्प पारित किया 
गया । उस संकल्प के अनुषलन में भारत सरकार के शिक्षा एवं युवक सेवा 
मत्राहूय मे भारतीय भाषाओं के माध्यम से शिक्षण की व्यवस्था करने के लिए 
विश्वधिद्याल्यस्तरीय पाठ्य पुस्तकों के निर्माण का एक व्यवस्थित कार्यक्रम मिश्चित 
किया । उस कार्यक्रम के अंतर्गट भारत सरकार की शत प्रतिशत सहायता से प्रत्येक 
राज्य में एक प्रंथ अकादमी की स्थापना की गयी ! इस राज्य में भी विश्व- 
विद्यालय की आमाणिक पाठ्य पुस्तकों तैयार करने के छिए (हिंदी ग्रंथ अकादमी 
की स्थापना 7 जनवरी, 970 को की गयी । 


प्रामाणिक ग्रंथ निर्माण को योजना के अंतर्गत यह अकादमी विश्वविद्यालय» 
स्तरीय विदेशी भाषाओं की पास्य पुस्तकों को हिंदी मे अनूदित करा रही है और 
अनेक विषयों में मौलिक पुस्तकों की भी रचना करा रही है। प्रकाशित म्ंथों मे 
भारत सरकार द्वारा स्वीकृत प्ररिभाषिक घन्दावल्ली का प्रयोग किया जा रह्ष है। 

उपयुक्त योजना के अंतर्गत वे पहुलिपियाँ भी अकादमी द्वारा मुद्रित करायी 
जा रही हैं जो भारत सरकार की मानक ग्रंथ योजना के अंतर्मत इस राज्य में 
स्थापित विभिन्‍न अभिकरणों हारा तैयार की गयी थीं । 

प्रस्तुत पुस्तक इसी योजना के अंतर्गत मुद्रित एवं प्रकाशित करायी गयी है । 
इस पुस्तक का ऊेखन काशी हिंदू विश्वविद्यालय के डॉ० रामकीति शुबक ने किया 
है। इस बहुमूल्य सहयोग के लिए उत्तर प्रदेश हिंदी ग्रंथ अकादमी आभारी हैं । 

उच्चस्तरीय अध्ययन के लिए हिंदी में मावक ग्रंथों के अभाव की बात कही 
जाती रही है । आशा है कि इस योजना से इस अभाव की पूत्ति होगी और शिक्षा 
का माध्यम हिंदी में पश्वितित हो सकेगा । 


हजारीपग्रसाद दिवेदी 
अध्यक्ष, 
शासी मंडक 
छ> प्र० हिंदी ग्रंथ अकादमी 


आसुख 


“बहुत से समझदार आदमी सौंदर्य शास्त्र पर विचार करना त्याग देते हैँ 
और कला की प्रकृति अथवा उद्देश्य के विषय में कोई दिलचस्पी नहीं दिखाते 
व्योक्ति वे ऐसा महसूस करते है कि इस दिशा में किसी सर्वभा्य निष्कर्ष पर 
पहुँचने की संभावना लगभग नहीं ही होती है । कोन सी वस्तुयें सुन्दर हैं भर 
कौन नहीं इस मसले पर अधिकारिक विद्वानों में जाजतक सहमति नहीं हो पाई 
हैं और जब कभी सहमति हो भी जाती है तो यह जानने का हमारे पास कोई 
माधघन नहीं होता कि वे किस बात पर सहमत हुए है । 


-+आई० ए० रिचर्डस, सी० के० आगडेन और जेम्सवुड फाउन्डेशन्स 
आफ एस्थिडिक्स, पृ० ]5 । 


यह पुस्तक येरिक ब्यूठन की प्रसिद्ध कृति झोनिंग आफ ब्यूटी का सार 
सक्षेप है जिसका प्रतिपाद्य विषय है 'सौंदर्य। कला चिन्तन और दार्शनिक चिन्तन 
का यहू अत्यधिक परिचित शब्द है और इस पर अनेक कोणों और दृष्टियों से 
विचार हुआ है ! इसके बावजूद इस छब्द के अर्थ को लेकर आज तक कोई सह- 
मति नहीं हो पाई है । दार्शनिकों की बात यदि छोड़ भी दी जाय और केबल 
कला अथवा साहित्य सभीक्षा में प्रयुक्त इस शब्द के अ्थों को ही ध्यान में रखा 
जाय तो भी थहू्‌ स्पष्ट है कि विभिन्‍न संदर्भों में इसके अछग-अलछूग अर्थ किये 
गये हैं और कभी-कभी तो एक ही संदर्भ में इसके अर्थों मे वैभिन्‍ध आ गया है । 
सौदय संबंधी व्यक्तिनिष्ठ अवधारणायें यदि अव्याप्ति दोष से ग्रस्त है तो तथा- 
कथित वस्तुनिष्ठ विवेचनों में अतिव्याप्ति का दोश विद्यमान है। यह एक आइचर्य 
ही कहा जायेगा कि इतने व्यापक प्रयोग के बावजूद सौंदर्य का कोई सर्वमान्य 
प्रतिमान॒ जाज तक नहीं बन पाया है । ऐसी' स्थिति में सौंदर्य को लेकर विवाद 
होना स्वाभाविक ही हैं । 


सौंदर्थ पर विचार करते समय एक बुनियादी बात ध्यान में अवश्य ही रखी 
जानी चाहिये ओर बढ़ यहु कि यह दो प्रकार का होता है। पहला प्रकृति का 
सौंदर्थ जिसके सुजन में मनुष्य का कोई योगदान नहीं होता और दूसरा मानव- 
रचित सौंदर्य । कला में सौंदर्य की चर्चा करते समय प्रायः यह तथ्य भुछा दिया 


आमृख : 7 


जाता है। दोनों प्रकार के सौंदर्य का सृजन, उत्तके उद्देश्य, वृत्ति आदि में पर्याप्त 
मंतर होता है अतः एक को दूसरे के साथ गड्डमगंडूड करते से बचने का प्रयास 
अबदय होता चाहिये । दोनों के बीच का अंतर प्रकार का ही न होकर प्रजाति- 
भूलक हैं ! 

कलागत सौंदर्य पर दो दृष्टियों से विचार किया जा सकता हैँ । पहली वृष्ठि 
गह्ू है. जिसमें हम रचनाकार को केन्द्र में रखकर विचार करते हैं अर्थात्‌ कल्ा- 
कार की कल्पना में किस प्रकार कोई कृति आकार ग्रहण करती है और फिर 
किम अक्रिया से उसका वाह्यकरण होता है । दूसरी दृष्टि वह है जब हम दर्क्षक 
अथवा प्रेश्ठक को केन्द्र मानकर चलते हैं कर्थात्‌ कोई कलाकृृति दर्शक के अन्त में 
किस प्रकार की प्रतिक्रिय उठत्ने करती है और उसके व्यक्तिगत अथवा सामा- 
ज़िक्त तीवत में वह किस प्रकार, कितनी मज़ा में परिवर्तन करती है। एक 
और समस्या से भी हमारा यामना होता है और वह यह कि क्या कछायत्त सूल्य 
जीवस के अन्य सल्यों से भिन्‍त अथवा उनके जैसे ही होते हैं । इन समस्याओं 
प्र विचार करने के पश्चात्‌ ही कलाकृति को उसकी पूर्णता में समझा जा 
सकता है । 

सौंदर्य वास्तव में एक दार्शनिक प्रत्यय है. और सत्य एवं शिव के साथ 
यह दार्शनिक प्रत्यवज्षयी का निर्माण करता है। लेकिन दाशंमिक का सौंदर्य 
कला-समीक्षक के सौंदर्य से भिन्‍न होता है । दार्शनिक के लिये सौंदर्य एक अम्त, 
निरपेक्ष तत्व है जो व्य|जझूया अववा विशलेपण से परे होता है। केकिन कला- 
सं्ीक्षक का भ्रौंदर्य कला-कृतिपों से उद्धूत्त होने के कारण परिभाषित, 
व्यख्याथित एवं विजलेषित किया जा सकता है । लेकिन दोनों को एक दूसरे से 
बिल्कुल अछग किया जा सकदा हो सो भी बात नहीं । इनमें एकमात्र अंतर यही 
होता है कि दार्भ्क्िकि एंें कला समीक्षक इन्हें शिन्‍न उद्देश्यों के लिये प्रयुक्त 
करते हैं 

कहा समीक्षा में सौंदर्य को एक प्रतिमात के रूप में प्रयोग किया जाता है । 
और जब सी हम किसी अवधारणा को ग्रलिमान के रूप में प्रयोग करते हैं तो 
यह आवर्यक हो जाता है कि हम उसे अधिकाधिक प्रामाणिक एवं सत्यापनीय 
बजाने का प्रयास करें अन्यथा उस प्रतिमान की वैधता समाप्त हो जाती हैं । 
सौंदर्यशास्कियों की असफलता सबसे बड़ा मृहा यही रहा है । या तो वे इसकी 
चत्री करते समय दार्शनिक विवेचना के जंयल में भटक गयें हैं या फिर उन्होंने 
इंसे जीवन से काट कर एक स्वतंत्र, सिरपेक्ष मूल्य के रूप में प्रतिष्ठित करने का 
प्रयास किया हूँ + इसी प्रकार सौंदर्य को नैतिक मावदण्डों अथवा चाक्षुष क्षुबाओं की 
संदुष्ठि के साथ संश्रम्ठित कर दिया गया है । 


है ; खोदर्ग का तात्पर्य 


आंज हम जिस युग में रह रहे हैं उसमें इस प्रकार के अस्पष्ट एंवं सिद्धांत* 
हीन प्रतिमान मान्य वहीं हो सकते । विज्ञात ने हुमारे चिंतन के सभी क्षेत्रों को 
क्रांतिकारी ढंग से बदला हैं और कल्ला एवं साहित्य समोक्षा पर भी उसका 
गहरा प्रभाव पड़ा है। 'प्रामाणिकता' और सत्यापनोयता' जैसे शब्द कल्पताक्षील 
रचनाकार भी अपनी कृतियों के संदर्भ में अब प्रयोग करने छगे है । ऐसी' स्थिति 
में यह जरूरी हो गया है कि पुराने प्रतिमानों को नये प्रकाश में फिर से परीक्षित 
एवं परिभाषित किया जाय ! इससे एक ओर समीक्षा की नींव मजबूत होगी और 
इस क्षेत्र में कन्प्यूजन कम होगा और दूसरी ओर मानवीय कल्पना जो साहित्य 
और कछा की जवनी होती है उसके प्रति एक नई आस्था वैदा होगी । 


प्रस्तुत पुस्तक इस दिशा में एक महत्त्वपूर्ण योगदान है । यहां सौंदर्य की' 
व्याख्या न तो अमूर्त प्रत्यय के रूप में की गई हैं और न इसे नैतिक अथवा 
आध्यात्मिक सलल्‍यों मे संश्रमित ही किया गया हैं। सौंदर्य संबंधी व्याख्या का 
आधार यहाँ पाइचात्यः जगत की कुछ कालूजयी कलाकृतियों को बनाया गया हैं 
और उनके माध्यक्ष से एक विश्वसनीय और आसानी से समझ में आ सकते 
वाली व्याण्या प्रस्तुत की गई है । इन कलाकृतियों के सृजन की पृष्ठ भूमि में 
समसासयिक प्रभाओं, कक्वाकार की संवेदनाओं और उनके प्रति दर्शक की प्रति- 
क्रियाओं को ध्यात में रखा गया हूँ । पुस्तक के अध्ययन से यह स्पष्ट हो जाता 
है कि इसकी रचना विशेषज्ञों के लिये नहीं की गई हैं अपितु सामान्य पाठक के 
लिये की गई है । विशेषज्ञों की संख्या सामान्य व्यक्ति की अपेक्षा कहीं अधिक 
कम होती है और सामान्य व्यवित अनेक ऐसे पृ ग्रहों से मुक्त होता है जो विशेष- 
यज्ञ के निर्णयों को दृषित अथवा संदिग्ध बना देते हैं । इस दृष्टि से इस पुस्तक 
का बहुत अधिक महत्त्व है । 


मूल पुस्तक का सार संक्षेप करने का सुझाव डॉ० शिवप्रसाद सिंह जी में 
दिया था और इसे तीन अंशों में धारावाहिक रूप से उन्होंने अपने संपादकत्व 
में निकलने वाछी उत्तर प्रदेश हिंदी ग्रंथ अकादमी की साहित्य एवं कछा समीक्षा 
पत्रिका दौक्षा , 2, और 3 में प्रकाशित भी किया । इसके लिये डॉ० साहब 
के प्रति मैं अपना आभार व्यक्त करता हूँ। सार संक्षेप प्रस्तुत करने में मैंने इस 
बाते का विश्येष ध्यान रखा था कि कोई महत्त्वपूर्ण चात छूटने न पाये ! पुस्तक 
के अंत में टिप्पणियाँ मैंने अपनी तरफ से जोड़ी हैं जिनमें मु पुस्तक में चंचित 
कुछ महत्त्वपूर्ण कलाकारों के विषय में संक्षिप्त जानकारी दे दी गई है। चू कि 
पुस्तक का संदर्भ पाइ्चात्य कला हैँ अतः हिन्दी पाठक को सुविधा के किये ऐसा 
परिचय देना मैंने आवश्यक समझा 8 


आमृंद 


पुल्तक मैं जौ चित्र दिये गये हैं उनके शीर्षकों को सैंते कई स्थानों पर 
अंग्रेजी में ही रहने दिया है, इसका कारण यह था कि हिंदी में उन्हें अनूदित 
करने की कोई आवश्यकता नहीं समझी । पुस्तक में बीच-बीच में चित्र-संख्या दे 
दी गई है, कलाकार अथवा ऋलाकृति का नामील्लेख न होने पर भी संख्या से 
संदर्भ माऊछम हो जायेगा । 


रामकीति शुक्ल 
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येरिक-न्यूटन का जन्म 893 में मैंस्वेस्टर में हुआ। प्रथम विद्वशुद् ( 49+- 
99) में सक्रिय कार्य करने के पश्चात्‌ येरिक न्यूटन की इच्छा कलाकार बनने की थी भौर 
इस दिशा में उन्होंने प्रयास भी किया केकिन ज्ीत्र ही उन्हें अपनी प्रतिमा की सदी दिशा 
का ज्ञान हो गया और ने विधिवत्‌ कलासमौक्षक बस गये । इस समय पे इंगरूण्ड के प्रख्यात 
कला समीक्षकों में गिले जाते हैं । 


अनबेस्टर गारजियन और सण्डे टाइम्स जैसे पत्रों में कहा समीक्षक के रूप में कार्य 
करने के पश्चात्‌ अब वें गार्मियन के साथ सम्बद्ध हैं. और साथ ही कामनवेंल्थ इन्स्टीट्यूट 
में कला-मलाहइकार के पद पर भी कार्य कर रहे हैं। कल समीक्षा संबंधी उनकी कुछ प्रमुख 
कृतियां हैं. योरोवियल पेन्टिंग एण्ड स्कल्पचर ([94), टिन्दरेटो ([952), रोमाण्टिक 
रिविलियन (982) झादि । द मीनिंग आफ ब्यूटी 959 में प्रकाशित हुई थी। इस ग्रंथ 
का प्रमख विषय है सौंदर्थ जिस पर अनेक कोणों से विचार किया गया है। करा एवं 
सादित्य जिंतन में सौंदर्य एक अत्यन्त द्वी विवादास्पद पत्यव है। बेरिक न्यूट्य ने अपनी 
व्याख्या को अपेक्षाकूत अविक वैज्ञानिक एवं सत्यापनीय आधारों पर केन्द्रित किया है । यह 
सारी व्याख्या योरोपीय कर की कुछ सबमान्य कृंतियों को केन्द्र में रख कर चली है और 
पारिणामतः असूर्त चिंतन के खतरे से बच गई हे ! 
दि मीनिंग आफ ब्यूटी” का सार संक्षेप पुस्तक रूप से प्रकाशित हो रहा है। 
सौंदर्य शब्द का प्रयोग जितना ही सामान्य एवं व्यापक है इसका अर्थ उतना 
ही रहस्यपूर्ण और विवादास्पद हैं। आज-कछ कलाकार सौंदर्य-सर्जक के हूप में 
प्रसिद्ध होना नहीं चाहते। सौंदर्य कोई सापेक्ष्य तल्व है अथवा कोई निरवपेक्ष 
मूल्य, इस संबंध में भी काफी विवाद हैं। सौंदर्थ को परिभाषित नहों किया जा 
सकता, परिमाष अथवा गुण के आधार पर इसको विश्छेण्रित नहीं किया जा 
सकता, अत: इसके फल स्वरूप इसे बिज्ञान का आधार भी नहीं बनाया जा 
सकता । 
सौंदर्य श्ञास्त्रियों और दार्शनिकों ने इसकी' अपने-अपने ढंग से व्याख्या की 
है। क्रोचें ने सौंदर्य के स्थान पर अभिव्यंजना' अथवा 'अच्तः प्रज्ञा की अभिव््य- 
जना' जैसे शब्दों का प्रयोग किया है । फ्रायडवादियों ने इसे इच्छा पूि' अथवा 
'उदात्तीकरण' कहा है  ह्वाडर ने इसे अर्थ देने के लिए 'परानुभूति” का सहारा 
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लिया हैँ | केकिन इन सारी व्यास्याओं में एक बात समान हैं और बहु यह कि 
प्राय: सभी चितक अपने व्यक्तित्व से बाहुर किसी मूल्य का उल्लेख न कर अपनी 
अनुभूतियों को जाम देने का प्रयास कर रहे हैं। वे उन अवुभूतियों का उल्लेख 
तो करते हैं जिन्हें कोई कलाकृति उनके मन में जाग्रत करती है लेकिन उनके पी छे 
छिपे कारणों को नजरदंदाज कर जाते है । सत्य यह है कि पवार्थशमत की हमारी 
धारणा हमारे अपने स्वभाव, याग्रहों, दुराग्रहों से मिछी-जुली होती है । यथार्थ 
और यथार्थ के हमारे बोध के बीच एक बहुत बड़ी खाँई सदैव विद्यमान रहती है । 
इस सोमित यथार्थ को ही ब्यक्त करने में हमारी भाषा चुक जाती हैं; पूर्ण 
यथार्थ की न तो हम अनुभूत ही कर रूकते हैं और यदि उसे अनुभूत कर भी ले 
तो उसे व्यक्त करने का कोई समर्थ साथन हमारे पास नहीं हैं । 

कुछ चितकों मे सुरुचि को सौंदर्य के मुल्यांकन में महत्वपूर्ण मांसा है। 
लेकिन सुरुचि कुछ तथाकथित 'शिक्षिव' छोग्रों का विशेषाविकार होती है ! 
यहू हमें सौन्दर्य दर्शद की दिशा में बहुत आगे नहीं छे जा पाती है। रुचि- 
परिष्कार की क्रिया अनबरत चछती रहती है, यह युग सापेकष्य होती है और इस 
प्रकार इसको भापदण्ड मानकर सौंदर्य को व्याख्या करना सौंदर्य को झूढ़ि में 
हूपान्तरित करना होगा | कुछ शब्द कुछ वस्तुओं के अपरिवर्ततीय सकेत के रूप 
में निद्चिबत कर दिए गए हैं। गुलाब अथवा “ुष्कता' जैसे शब्द सबको एक 
जैसा ही बर्थ प्रदान करत है । 

लेकिन कुछ जव्इ ऐसे होते हैं जितका अर्थ बड़ा उलझा हुआ होता है. और 
उन्हें लेकर तमाम विवाद ख्टे हो जाते हैं। किसी वस्तु को देखकर हम उल्छसित 
ही उठते हैं कौर इस उल्लास का बख्ान बड़ जोश-खरोश के साथ करते हैं, और 
अब उसके कारण की अपेक्षा की जाती है तो हम उसे सौंदर्य कह देते है-- 
अर्थात्‌ वह गुण जो देखें जाने पर उत्लसित करता हैँ। सौंदर्य का भाव प्राय. 
उत्तम पुरुष एकबचन से व्यक्त किया जाता है लेकिन जिस भाव को हम व्यक्त 
करते हैं चह किसी विज्विष्ट वस्तु द्वारा उत्पन्न हमारी प्रतिक्रिया होती है और 
यह प्रतिक्रिया अंततः उस वस्तु का एकमात्र शुण नहीं हो सकती । किसी के लिए 
गुलाब का फूंच मात्र एक जड़ पदार्थ होता है, कवि के लिए यह उसके हुदय 
अथवा प्रेम का प्रतीक होता है । 

सौंदर्य एक जीवंत विकास है । तर्कविद्या काट-छांट तो कर सकती है छेकिन 
ऐसी शल्य क्रिया में सौंदर्य तत्व का अस्तित्व ही खनरे में पड़ सकता है । यह स्पष्ट 
है कि चाज्ुष सोंदर्य के विश्लेषण में दो तथ्यों को ध्यान में रखना पड़ेगा--संदर्भिर 
बस्धु का गुण और उसके द्वारा जाग्रत सनोमाव । बह भी स्पप्ट है कि मनोभाव की! 
विद्यमनक दे ही उस गुग का उद्घाटन होता है । ऐसी स्थिति में यह भ्रम उत्प, 
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हो सकता है कि चू कि सौंदय को प्रतीति के छिय मततोसार्यो को अपेक्षा होती है 
अत मनोभावों के घिह्लेषण से सौंदर्य का स्वयमेद विश्लेषण हो जायेगा । यह वैसे 
ही होगा जैसे दर्पण में विश्बित वस्तु-जगत की व्याख्या के लिये दर्पण की संशचना 
की व्याख्या को जाये । 

यदि यह वात सही होती कि वस्तु-जगत्‌ का अस्तिल्व केवल इसछिये है 
क्योंकि वह दर्पण में प्रतिविम्बित होता है तो विज्ञान को अपनी तमाम बुनियादी 
घारणाओं में संशोधन करना आवश्यक हो जाता और इसी प्रकार सौंदर्यशास्त्री 
के लिये भी प्रेक्षक पर पड़ने वारे प्रभाव की सम्यक प्रक्रिया के विश्केषण की 
आवश्यकता होती । कुछ सौंदर्यशास्त्री इसे सीमा तकः आकर रुक गये हैं । यह 
ठीक वैसे ही हुआ जैसे कारणों की खोज-बीन किये बिया ही किसी रोग के रक्षणों 
का उल्लेख कर दिया जाय । 

सुख सौंदर्य का स्पप्ट गृण होता है। सौंदर्य एक वांछित वस्तु है। लेकिन 
सादर्य काल, देश, और व्यक्ति तथा परंपरा से नियामित होता है। सौंदर्य कहा 
हू अथवा कहाँ नहीं है, बिवाद का असछी सुद्ठा यह नहीं होता चाहिये, अपितु 
यह कि कौन व्यक्ति इंसकी पहचान कर सकता हैं और कौन नहीं । मानवीय 
सबेदता भी काल सापेक्ष्य होती है। काल-चेतना किसी भी युग के रुचियों को 
प्रभावित करती है। वेज्ञानिक त्रिधि--प्रभाणों का संग्रह और उत्तके आधार पर 
किसी सिद्धांत का प्रतिपादत---सौंदर्य के विदछेषण में सहायक नहीं हो सकती । 
प्रदनावछठी के आधार पर रुचि के स्तर को पहचानता खतरे से खाली नहीं होता, 
क्योंकि जिसे हम सुरुचि की संज्ञा देने हैं उसका संबंध शिक्षा आदि से भी होता है 
और फिर रुचि के मापत्र के लिये निकप के रूप में कलकृतियों का प्रयोग किया 
जाता है ! 

यदि सुखानुभृति को हम सौंदर्य का अनिवार्य गुण मान कर सार्वकालिक एव 
सावदेशीय सुखानुभृति प्रदान करने वाछी कछाओं को सौंदर्य का उद्गम मानें तो 
हमारा सारा अन्वेषण बहुत शीघ्र ही समाप्त हो जायेगा । कुछ तथ्य ऐसे होते है 
जो सार्वकालिक अथवा सार्वदेशीय सुखानुभूति का बिल्कुल विक्तोम भी होते है 
जैसे, अस्वस्थता, खराब मौसम, कींडे-मकोड़े, अपर्याप्त भोजन, गंदी नालियों की 
सडांभ आदि । सुखासुभूति एक सकारात्मक अनुभूति है, मात्र दुःख की अनुपस्थिति 
सुख का कारण नहीं बच सकती । 

रुचि और सुरुचि में अन्तर होता है--रुचि' जिसका ताल्र्य होता है गृणो 
के एक अनुक्रम को उनके एक दूसरे अनुक्रम के समक्ष वरीयता देना और सुएचि' 
जिसका संबंध इन मान्यता से होता है कि कुछ गूण दूसरों की अपेक्षा अधिक 
इलाध्य होते हैं। वरीयताओं का आधार प्रेम होता,हैं और प्रेम स्वयं मूल्यों के ऐसे 
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अन्क्रम पर आधारित होता है जिसे चेतन अथवा अचेदन रूप में प्रेमी स्वीकारत्य 
है है सौंदर्य की समस्या की जड़ बहीं कहीं होती है। यदि वे मूल्य, मानवीय 
प्रत्यक्षबोध के वे प्रारंभिक स्फुरण, जो प्रेम को उत्पन्त करते है, अंत में अपने को 
अविश्केष्य सिद्ध कर देते है तो सौंदर्य की प्रमस्मा के समाधान के प्रयत्म की 
असफलता निश्चित है। मेरा विश्वास है कि विश्लेषण संभव है और यह भी 
मेर। विश्वास है कि यह विस्लेपण 'रुचि' और सुरुचि' में अंतर के साथ आरभ 
होता चाहिये । इस संपूर्ण व्याल्या में प्रेम का महत्त्वपूर्ण स्थान होगा । ज्यों ही कर्ता 
स्त्रय॑ विवादगत वस्तु का परिणाम बन जाता है त्यों ही यह स्पष्ट हो जाता है कि 
परिणारों को मापने का एकमात्र आधार प्रेस करने की उसकी शक्ति हैँ। प्रेम 
गबद दी परिव्याप्ति अत्यंत विद्याल है और मानवीय आचरण के सहस्षों प्रभाव 
इसके अंतर्गत आग जाते हैं। मानवीय क्रिया के किसी अंश पर आप विचार 
कीजिये--वाटिका की गुड़ाई करना, चित्रण करने के लिये आवश्यक वस्तुओं की 
सुत्री तैयार करना, किसी साम्राज्य की स्थापना अथवा किसी नगर को ध्वंस 
करना--सब में कही-व-कहीं इस शब्द की नसार्थकता स्पष्ट हो जायेगी । 

मारी गुड़ाई क्‍यों करता है ? 

क्योंकि वह आड़ियों की मेंड़ बनाना चाहता हैं । 

लेकिन ऐसा बहु क्यों चाहता है ? 

क्योंकि मौसम आने पर इसमें तरह-तरह के फूल खिलेंगे । 

कैकिन बहू फूल क्‍यों उपाता चाहता है । 

इसलिये, वंधोंकि वे सुन्दर होते हैं । 

क्या अनजोती भूमि से ज्यादा सुन्दर होते है ? 

निश्चित ही । 

उन्हें क्या सुन्दर बनाता है ? किस नियस के अनुसार फूल की नीलिमा पृथ्वी 
के भूरेपत वी अपेक्षा सुन्दर लूमने छगमती हैं? किस नियम के आधार पर फूल 
का रूपविधान सिद्टी के एक लोंदे से ज्यादा सुन्दर हो जाता है ? 

मालूम नहीं; बस यह अच्छा छगता है । 

अच्छा ? गुड़ाई करने बाछे आदमी को भूरे से नीछा अधिक अच्छा लगता 
हूँ, फूछ का रूपविघान लोदे के रूपविधान से अच्छा लगता हैँ । क्यों ? 

बस, उसे अच्छा लगता हैं। वह फूलों को पसंद करता है। 

वह पत्तंद करता हैं । उसकी ओर देखो : कीचड से से हुये जूते, पसीने की 
बूढों से भरा हुआ उसका चेहरा, गंदे कपड़े, अकी हुयी मांस-पेशियाँ । यह सब 
कुछ इसलिये कि वह एक ऐसी चीज़ चाहता है जो आज से छः महीने बाद पैदा 
होगी ? निश्चित ही, पद करना एक कमझोर क्षद्द है ? निश्चय ही उसे फूलो 
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से प्यार है ? लेकित इन अजन्मी चीजों को कोई ब्यों प्यार करवे लूगता है जिसके 
लिये वहू अपने शरीर पर इतना अत्याचार कर रहा है ? क्या उस प्यार के 
पीछे कोई कारण हैं ? क्या प्यारी वस्तुओं की कोई सूची बनाई जा सकती' है 
जिसमें उनकी बांछतीयता के भी कारण दिये हुये हों ? 

यहाँ यह प्रश्न किया जा सकता है कि मैं प्रेमी के उत्साह की सर्जक के 
उत्साह से भ्रमबंध तुलना कर रहा हूँ । यह सच है, केकिस इससे मेरा तक कम- 
जोर नहीं पड़ जाता है। माछी सर्जन इसीलिये कर रहा है जिससे बहु उसका 
आनंद उठा सके । बह फूलों को भूरी मिट्टी के समक्ष वरीयता वेता है । इस संदर्भ 
में वरीयता के स्थान पर प्रेम झव्द का प्रयोग किया जा सकता है । 

प्रेमी अपनी प्रिय वस्तु के बारे में यह शंका कभी नहीं करता कि वह उसके 
प्रेम के योग्य नहीं है । उसका ध्यान उन गुणों या लक्षणों पर केन्द्रित रहता है जो 
उसकी प्रिय वस्तु हारा उच्में जाग्रत कर दिये गये हैं । बह अपनी प्रिय वस्तु की 
ओर से मेँह मोड़ने के छिए तैयार नहीं हो सकता, वह उसका विस्तार से बखान 
करता है । हसरों को ये बखान हास््यास्पद लग सकते है छेकिन उसने स्व को 
अपयी मवःस्थिति से स्थानांतरित कर उस मनःस्थिति को स्वीकार कर लिया है 
जो कि उस्न प्रिय वस्तु द्वारा सुचित की गई हैँ। प्रसुन-प्रेस और शरीरघारी प्रेम में 
अनर है। फूलों के प्रेम में मोभाव एक ही ओर प्रवाहित होते हैं जबकि दो शरीर 
धारियों के बीच प्रेस की स्थिति में इस प्रभाव की दुहरों दिशायें होती हैं । इस 
प्रकार फूलों के प्रेम को प्राप्त करने में कोई बाबा नही उत्पन्न होती । यदि कोई 
बाधा होती है तो वह है फूल की सुन्दरता के प्रति संवेदनशीलता को चरमस्थिति 
पर ले जाने की, उसके सौंदर्य के प्रति सदा-प्रज्ज्वलित क्षुघा को कायम रखने की । 

सौंदर्य की विद्यमानता और उसके कारणों के वैज्ञानिक विवेचन के लिये 
वेजानिक को भ्रेमो के प्रापों को ध्यानपूर्वक सुनना होगा, लेकिन इंन प्रक्तापों का 
सम्यक अर्थ ग्रहण करते के लिए उसे स्वयं प्रेमी बनना पड़ेगा । समस्या यह है कि 
प्रेमी अपने मनोभावों को तटस्थ होकर विश्लेषित नहीं कर पाता हैँ । इस क्रिया 
में सफल होने के लिए महसूस करना और सोचना--दोनों का होना अनिवार्य 
है। आसक्ति के पदचात्‌ अनास्क्ति का आना और सहो क्षण पर आना आवश्यक 
है। सौंदर्य को जातियों-प्रजातियों में वर्गीकृत करने के लिए आसक्ति और अना- 
सक्ति के बीच सही क्षण की पहचान जरूरी हूँ । 

संत टामस ने कहा है कि सौंदर्य बह है जो देखे जाने पर सुखाचुभूति कराये। 
यह सुखानिभूति प्रेक्षक को मिलती है। लेकिन किस प्रक्रिया से बह सुखानुभूति 
सभव हुई ? सुखानिभूति केवल देखने भर से नहीं होती, सुखानुभूति इच्छापू्ति 
से होती है । इच्छायें संयोग नहीं हैं, वे आदतों से नियाभित होती हैं । मनृष्य की 
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इच्छायें उसके अनुभवों का परिणाम होती है । सौंदर्य को उसकी धारणा उसकी 
स्मृतियों एवं अनुभवों से निर्मित होती है। लेकिन यह प्रश्व उठाया जा सकता है 
कि क्या वही वस्तुयें सुन्दर है जिनसे हम परिचित हैं, क्या इसके लिए कोई बुनि- 
यादी भूख नहीं होती ? क्या नवजाति शिशु को, होंठों से माता के स्तन के प्रथम 
स्पर्श में, आह्वाद नही होता ? शिशु की बात तो नहीं की जा सकती लेकिन 
प्रौद्ों के विषय में यह कहा जा सकता है कि उनमें अनुभव और इच्छा एक दूसरे 
में संबद्ध होने हैं। प्रेष, स्वदेश प्रेम, आदतों के परिणाभ्र हैँ । 

फिर भी बहू मान लेते के पश्चात भी कि सांदर्थ भूख से और भूख धनिष्ठता 
में नियासित होते हैं, सौंदर्य के विषय में बहुत कुछ कहने को रह जाता है । दृह्य- 
जगत वबिध्यपूर्ण होता हैँ और प्रत्येक वस्तु में सौंदर्य का परिमाण भिल्त-भिन्‍न 
होता है। अनुपात, रूप और संयोजना के आधार पर सौंदर्य कों नहीं माण जा 
भकता । भक्षत्ति-सौंदर्य को उद्बादित करने में आँखों की अपूर्व क्षमता कलासौदर्य 
के विषय में उतनी सक्षम नहीं रह जाती है। और भी, प्रकृति के सौंदर्य के स्दर्भ 
में व्यवित की जो दृष्टि होती है, करा-सौदर्य के संबंध में बही नहीं रह जाती हू । 

इस सर्वेक्षण से यह स्पष्ट हो जाता है कि जो सुन्दर होता है बहू प्रेम्य भी 
होता है, उसमें मनोभावों का प्रवाह एक ही दिशा में होता है, और प्रेमी अपनी 
पिश्लेषण-ब॒द्धि के प्रति सचेत भी होता हैं। 

ऐसा प्रतीत होता है कि सौंदर्य के जो प्रतिमान अस्तित्व में हैं वे व्यक्ति के 
तिजी अनुभवों पर आधारित है। चाक्षुप-अनुभूति चाक्षुप-स्मृतियों का एक विशाल 
भण्डार तैयार करती हैं और फिर ये चाल्षुष-अनुभूतियां अपने समरूप ही चाक्षुप- 
क्षुधाओं को जन्म देती है । चाक्षुप-अनुभूतियां ठोस पदार्थों के रूप में होती है और 
ये चाक्षुष स्मृतियां भरे जाने के छिये प्रतीक्षारत खाली पात्रों की भाति होंती हैं । 
भावी अनुभव उन्हें पूरित करते हैं । और केबल चाक्षुप अनुभव ही उन्हें संतोप- 
जनक रीति से प्रित कर पायेंगे । इस प्रकार सौंदर्य की प्रकृति के विश्लेषण के 
लिये आवश्यक है कि हमें चारों ओर से घेरे हुये और हमारी क्षुत्राओं को रूपाय्रित 
करने वाले तथ्यों का परीक्षण किया जाय और फिर यह निर्णय किया जाय कि कही 
ये तथ्य नियमन विधियों से शासित तो नहीं हो रहे हैं। अनंत अनुभवों से घिरा 
हुआ मानव भस्तिष्क उन्हें वर्गक्त कर उनके उभयनिष्ठ तत्त्वों को प्य जाला 
चाहता हैँ और कोई भी वह बनुभव जो इस मियम का उल्लंघन करता हुआ-्सा 
प्रतीत होता है चमत्कार को कोटि सें रख दिया जाता है | प्रकृति की कोई बिल- 
क्षण क्रिया जब तक हमारे अनुमवों में समाहित नहीं हो जाती तब तक वह हमे 
चकित किया करती है । 

मैं स्वीकार करता हुँ कि सौंदर्य एक विधि-पालक ध्यवहार है और सौंदर्य के 
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प्रत्ति हमारी अनुक्रिया व्यवहार की पृष्ठमूमि में अस्तित्वमान विधि की स्वाभाविक 
स्वीकृति हैं। इस विधि को रूड्िबद्ध करने की आवश्यकता नहीं, सिर्फ इसे स्थी- 
कार किया जाना चाहिए और यह भी कि इसका विश्छेषण गणितीय दाव्दावछ्ली 
में किया जा सकता है। सौंदर्य का उद्गम ईदवर की ज्योमित के अध्ययन में पाया 
जा सकता है और इसके लिए ईश्वर का विश्लेशण भी तटस्थता के साथ किया 
जाना चाहिए | यह गणितीय आधार हमारी समस्या का अर्द्धाश भर है, शेषाश 
का संबंध प्रकृति के सौंदर्य से है । मानव प्रज्ञा सृष्ठि की पूर्णता को समझ ही' नही 
सकती लेकिन ऐसी स्थिति में सृष्टि निरर्थक नहीं हो जाती है। इस सृष्टि के जिस 
कोने पर भी प्रकाश पड़ा है वही प्रकाश उसकी अर्थवत्ता का आधार है। कला- 
कर और वैज्ञानिक दोनों इस कार्य में जुटे हुए हैं : वैज्ञानिक की उपलब्धि को 
सत्य कहा जाता है और कलाकार की उपलब्धि को सौंदर्थ । जीवन शक्ति पर 
आधृत होता है। अपने अस्तित्व के लिए स्वाभाविक क्रियाशीलकत! आवश्यक होंती 
है और इस क्रियाजीलता के प्रतिकूल वस्तुओं का विनाश निश्चित है । इस प्रकार 
प्रकृति के सौंदर्य के अध्ययन का तात्पर्य हुआ इसकी क्रियाश्ञीकता का अध्ययन, 
लेकित कछाजात सौंदर्य में ऐसी कोई समस्या नहीं होती । कलाकार सृप्टि के 
किसी अंश को चुनता हैं प्रेम से प्रेरित होकर । सृष्ट के किसी अंश का उपयोग 
वह अपने आनंद के लिए करता है। संक्षेप में, इसे इस प्रकार कहा जा सकता है 
कि प्राकृतिक सौंदर्य प्रकृति के गणितीय व्यवहार का उत्पादन है, जो स्वयं क़िया- 
गीछता का उत्पादन है, जवकि कला-सौंदर्य प्रकृति के गणित के प्रति मानव-प्रेम 
की उपण हैँ जो उसकी सहजबुद्धि पर आधृत है । 

दृश्य-प्रपंच को हम दो कोटियों में रख सकते हँ--स्वाभाविक और कृत्रिम । 
यह भेद अभिष्राय पर आधारित है। प्राकृतिक अथवा स्वाभाविक दृश्य-प्रपंच के 
अभिग्गाय को सरलता से समीक्षित अथवा संदेहित नहीं किया जा सकता क्‍योंकि 
हम स्वयं इसके अंछ हैं। वृक्ष अथवा बादलों को सृज्ित करने वाली शक्ति चर्च 
और मेज का सृजन करने वाली शक्ति से भिन्‍न है । किसी वस्तु की रचना करते 
समय मनुष्य के अभिप्नाय भी बड़े ही भूढ और आदचर्यजनक होते है और साथ 
ही उस वस्तु का प्रेक्षक पर पड़ने वाला प्रभाव भी बड़ा ही चूढ होता है । यहाँ 
हम इन्हीं दो समस्याओं पर ध्यान केन्द्रित करेंगे---कलाकार द्वारा किसी कृति का 
सृजन और अन्य व्यक्तियों द्वारा उस कृति की आनंदानुभूति । 

प्रकृति को हम दुश्यअपंच के पुंज की संज्ञा दे सकते हैं। और दृष्य-प्रपंच 
को जन्म देने वाली शक्ति को हम प्रकृति कहेंगे जिसको हम किसी भी यांत्रिक 
परीक्षण में रख सकते हैं | लेकिन यह कार्य वैज्ञानिक का है । तथ्यों की वैशानिक 
द्वारा खोज सौंदर्यश्ास्त्रियों द्वारा मूल्यों की खोज की पूर्वगामी होती हैं। यह 
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प्रक्रिया सुष्टि के प्रारंभ से अववरत झूप से चली आ रही हैं। यद्यपि वेज्ञातिक 
की खोज पर्ण और अम्दिग्व नही होती फिर भी वह काफी कुछ प्रकाशित करने 
में सफल हो जाता है। उसने सृष्टि की यंत्रावली तो खोज लिया है लेकिन इसे 
परिवाहिस करने वाली शक्ति का वह पता नहीं ऊगगा पाया हैं । जीवन और मृत्यु 
के रहस्य को वह अभी तक नहीं सुलझा पाया है। वैज्ञानिक की इस सीमा से 
मौदर्यशास्त्री का कार्य भी अधूरा रह जाता है। लेकिस, फिर भी, वैज्ञातिक द्वारा 
अर्द्ध-आलोकित पथ सौंदर्यशास्त्री के लिए सहायक हो सकता है। जान रस्किन ने 
इस क्षेत्र में महत्त्वपूर्ण कार्य किया है। उसने दुश्य-जगत को परिचालित करते 
वाछे नियमों को खोजने का प्रयास किया | उसका विचार यह था कि चू कि सृष्टि 
का अनुभव ही कछाकार का कच्चामाल होता हैं अतः कला का विश्लेषण करने 
के पहछे इस सृष्टि का विदलेषण उपयोगी हो सकता हैं ! 

इसी प्रणाली से ही हम अपनी दो मुख्य समस्याओं का समाधान कर पायेगे, 
अर्थात्‌, किस प्रकार प्रकृति का अनुभव मनुष्य के सौंदर्य-बोध को प्रतिवंधित करता 
है, और फिर उसके अनुभव की सीमाओं के भीत्तर कैसे प्राकृतिक उपकरण कम 
अथवा अधिक सुदर प्रतीत होते है । 

एक चंजुफल घरती पर गिरता है और फिर घटवाओं की एक श्ुंखला का 
प्रारंभ हो जाता है। अनेकों गृह नियम परिचालित हो जाते हैँ। इस सभी शक्तियों 
का मिश्रित परिणाम होता एक बंजुबृक्ष, एक ऐसा बंजुबृक्ष जो अन्य बंजुवृक्षो 
से भिन्‍त होता है और यह भिन्‍नता मात्र संयोग न होकर कारण-कार्यों के एक 
विशाल अनुक्रम का परिणाम होती है । जो नियम वेजुफल पर लागू होता हैं बही' 
अन्य वस्तुओं पर भी छागू होता है । 

निममबद्ध होने का तात्यर्य होता हैं एकरूपता । प्रकृति के किसी एक वियम 
वे कीजिये, अन्य नियमों को निरस्त कर दीजिये और परिणाम होगा एक पैटर्न । 
कल्पना कीजिये कि वंजुफल एक नियम से आबद्ध होने के परचात कुछ भी नही 
करता ; वह नियम ऐसा हैं जो इसे अंकुरित होने, फैलने और बढ़ने के लिए 
बाध्य करता हूँ। इसका परिणाम होगा एक ऐसा संसार जिसमे सभी बंजुवृक्ष एक 
ही पैटर्न फर संरचित होते हैं, एक ऐसा संसार जिसमें भाश्चर्य के छिए कोई 
स्थान नहीं है । लेकिन उसमें एक और नियम, उदाहरणार्थ गुरुत्वाकर्षण का 
नियम, जोड़ दीजिए । प्रत्येक बिंदु पर विकास और ग॒रुत्वाकर्षण में संघर्ष होता 
दीझ पड़ेगा और इस संघर्ष से एक नया परिणाम पैदा होगा । और फिर एक 
स्थिति ऐसी आती है जब हमारी कल्पना का भूल बंबुबृक्ष पहचान में ही नही 
आयेगा । फिर भी इसमें झपये हुये सभ्री परिवर्तन प्रकृति के किसी-न-किसी निबम 
से परिभालदित हुये हैं । 
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यह निश्चित है कि मस्तिष्क की. यदि कोई क्षुबा होती है तो वह समझने 
भर अंत में सहसम्बद्ध करने की क्षधा होती है। संसार में सबसे कष्टकारक 
स्थिति तब पैदा होती है जब व्यक्ति, विचारों और अनुमूतियों से घिरे रहते पर 
भी, उनकी संगति नहीं बैठा पाता है। बंगति बैठाने में असफल होने पर जीवन 
असझ्य होने रूगता हैं। चारों ओर से भाती हुई अनुभूतियों के झोकों को नियम- 
बद्ध कर केने और इस प्रकार उनके व्यवहार को संहिताबद्ध कर लेने से शुख' की 
अनुभूति होती हूँ । नियमों की क्रिया-प्रक्रिय की दुद्य-प्रपंच में पहचान लेना 
आवश्यक होता है । मानव मस्तिष्क नियमबद्ध व्यवहारों को सामान्य कहता हैँ 
और इस एकरूपता अथवा सामान्‍्यता के अभाव में वहु इसकी इच्छा व्यक्त करता 
रहता है। वह दृदय-प्रपंच को एक ब़ोधगभ्य रस्सी में बाँच देता हूँ, सुष्टि को 
आधार और स्वर प्रदान करता है । 

यही कारण है कि 99वीं सदी में विभिन्‍न वैज्ञानिक उपकरणों के द्वारा सृष्टि 
के व्यवहार को जाँचने-परखने और उनमें एकरूपला की तलाश करते की क्रिया 
प्रारंभ हुईं । वैज्ञानिक इस विस्तृत सृष्टि के अदृश्य मियमों की जासूसी करता है 
ओर यहीं वह धर्माचायों से टकराता है क्योंकि धर्माचार्य इस सुष्टि को ज्यों-का- 
त्यों स्वीकार कर लेते हैं । सौंदये के विश्लेषण के लिये वैज्ञानिक और गामिक 
विधियों में सहमति बेठाना आवश्यक है । 


यद्यपि सिद्धांत रूप में हम दृढय अर्पंच के ऊपरी पहुलू--रूप, आकार, रंग 
और, स्रखना---का विश्लेषण तो कर सकते हैं लेकिन व्यावहारिक स्थिति उतनी 
आसान नहीं है एक बार यह निश्चित हो जाने पर (और प्लेटो ने ऐस ही किया 
था ) कि सींदर्थ को गणित में न्यूनीकृंत किया जा सकता है और कि सौंदर्य का 
मुश्यांकन अंततः: सुष्टि के गणितीय व्यवहार की हमारी पहचान पर निर्भर होता 
केवल इतता और करना शेष बचेगा कि हम जटिक, तालूबद्ध व्यवहार के कुछ 
उदाहरण प्रस्तुत करें और रूप, आकार, रंग, और संरचना में इससे धटित होते 
वाले असंख्य प्रकार के सम्बन्धों को सूचीबद्ध कर ले। ऐसे संबंधी का आनंद और 
पहचान केवल सहज बुद्धि (प्माप्यंध्रंणा ) हारा ही संभव होता है। सामान्य 
आदमी को भी अपने सहजज्ञान पर ही आश्रित होना चाहिए । एक कलाकार 
कलाकार इसीलिए कहलाता हैं क्योंकि उसकी सहजबुद्धि प्रेम की सीमा तक उत्क- 
घित हो जाती है। और सौंदर्य शब्द को उसने इसी किये गढ़। है. ताकि परिमाष 
का स्थान प्रेम ले सके । ु 
प्रकृति में कुछ ही ऐसे उदाहरण मिलेंगे जिनके गणितीय आधार को हम देख्क. 
कर समझ सके । एक है चादीलस शैल ( मब्णायपि७ शेशंर ) की लघुगणिकीय 
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बूणइलो, जिसका गणितीय सिद्धाल्त नाटीलूस के विकास पर निर्भर होता हे । 
दमरा है माजन का वछब ला जिसका आधार है कम से कम क्षेत्र में अधिकादिक 
बान्यू४ भग्ना । यह सिद्धांत कुछ सीमा तक सफल हो सकता हूं; जैसे-जैसे ब॒ल- 
ब्रलों की संख्या बढ़ती जाती है गणितज्ञ की हालत खराब होने कूगती है | कोई 
गहिणी जब सावन के पानी में अपने पति के वस्त्र भिगोंती हैं तो उसमें उठने बाले 
अगख्य बुछबुले उसी ग्रणितीय नियम के कारण होते हैँ छेकिन उतकी सही जाँच 
करने के छिए कटिबद्ध गणितिज्ञ बेमौत ही मर जायेगा । इसी प्रकार प्रकृति के कुछ 
पहल और भी हैं जिनके पीछे कोई नियामक नियम परिचादित होता है| प्रकृति 
का एक हाँचा है और प्रत्येक फूछ, दूब का प्रत्येक कण इसमें कुछ स्थान थेरे 
हुए हैं, जिसे आखें देख वो सकती है. लेकिन जिसका विश्लेषण मस्तिष्क नहीं कर 
सकता हैं। ऐसी स्थिति में यह स्पष्ट है कि वैज्ञानिक अथवा गणितज कुछ 
महत्वपूर्ण संक्षेत देने के अछाबा अधिक कुछ भी वहीं कर सकते | वें आपके 
किये जंगल का दरवाजा] खोल देंगे, एक बार इस जंगल में प्रविष्ट हो जाने के 
पश्चात्‌ आपकी सहजवुद्धि ही आपका साथ देंगी। जहाँ परिसाण-बोध हमारा 
साथ छोड़ देता है उसी विंदू से सहजब॒द्धि हमारा साथ देता प्रारंभ करती हैं । 
सहजबुद्धि एक टूटती हुई लहर के आकार और गति में आने वाले रूयात्मक परि- 
वर्तनों के समयबद्ध अनुक्रम का अनुगसन करती है : वातावरण के घनत्व के कारण 
प्रिदृव्य के अग्रभाग और दूरस्थ भाग की कम होती हुई गहतता को यह समझ 
सकती है और ऐसा करने में अपने बोध को सांड्यिकी में न्‍्यूनीकृत किये बिता भी 
यह जान सकती है कि इसका संपक एक गणितीय संसार से है । 

छेक्रिन सहजबुद्धि ज्ञान के अतिरिक्त किसी और चीज की तलाश में रहती 
हैँ। और तथ्य को जानने और उसका आनंद उठाने के अनुपात में ही बह उसमे 
मूल्य जोड़ देती हैं। कोई व्यक्ति ज्यों ही विभिन्‍त वस्तुओं और अपनी रुचि की 
परीक्षा करता हैं उसे सौंदर्य शब्द की आवश्यकता पड़ जाती है। सौंदर्य और 
गणित के पारस्परिक संबंधों को ध्यान में रखकर वह अधिक सुरक्षित स्थिति मे 
रहेगा। रस्कित ते दृश्य वस्तुओं में सादृश्य स्थापित कर सौंदर्य की परिभाषा देने 
का प्रभास किया था। यदि हम कहें कि गुलाब का फूल सुन्दर है क्योंकि वह एक 
प्याली के आकार का है तो तुरन्त ही प्रदव उठेगा कि प्याली क्यों सुन्दर है । 
इस क्यों का सही कारण खोजने के लिए हमें सादृह्यमूलक वस्तुओं का नाम 
सिनाता पड़ेगा जिनका सौंदर्य सर्वमान्य हों चुका है और फिर उनके गणितीय 
मूल का विद्केषण करना पड़ेगा जो हमें सौंदर्य विश्लेषण की दिज्ञा मे बहुत आगे 
अहीं के जायेगा । 

इस प्रकार कहा जा सकता है कि सौंदर्य दष्य-प्रपंच के मछ में स्थित वह 


0 सौंदर्य का कालये 


गणिताय व्यवहार हु जिसे सहजबद्धि से ग्रहण कर छिया गया हु अतरक्रियाशाल 
मिथमों की सख्या और परिणामत चणिदीय गूढ़ता के साथ इसम वस्तुपरकत अतर 
पडता जाता है जौर आत्मपरक रूप से प्रेक्षक की सहजबुद्धि के साथ यह परिवर्तित 
होता जाता है । अतः रस्कित की धारणा की शब्दावक्ी बदलनी पड़ेगी। यदि 
गुलाब का कप-आकार सौंदर्य का मूलहे तो इस आकार से रहित फूलों में 
मूदरता नहीं होगी । रस्किन के कथन में क्योंकि दब्द बहुत महत्त्वपूर्ण है। इस 
प्रकार बह कहा जा सकता हैँ कि गुछाब का फूल सु दर है वयोंकि () इसमें एक 
वृत्त का पूर्ण सममित है, (2) इसमें पंचभुज की अपूर्ण सममित है, (3) और ये 
दोनों स्थितियाँ फूल की पांचों पंखुड़ियों में से प्रत्येक की द्विपक्षीय सममिति द्वारा 
पैदा की गयी हैं, जो (4) प्रत्येक पंखुड़ी को बाँधने वाली बक्रता और (5) कंप- 
आकार बर्ग को सहनीय बनती है: और फूल को एकरूपता मिलती है इसके (6) 
गुलाबी' रंग से जिसे स्वर की विविधता प्राप्त होती' है, (7) केन्द्र की! और गहराते 
हुये रंग से, और संरचना की विविधता प्राप्त होती है (8) केन्द्र में पुंकंसर की 
खुरदूरी सतह और पंखुड्ियों की चिकनी सतह के बीच बैषभ्य से | दूसरे वब्दों में 
फूल के सौंदर्य को समझने के लिये आठ प्रकार की' दुश्य-क्रियाओं की आवश्यकता 
होती है जो अपने आपमें अन्योन्याश्रित होती हैं । 
इसके परचातु हम सौंदर्य संबंधी एक दूसरी समस्या पर आते है। व्याप्त 
आज्ञापाजत में कहों-न-कहीं आज्ञा-उल्लंघन भी होना चाहिये अर्थात्‌ सहजबोध- 
गम्यता के मध्य रहस्यात्मकता, परिचय के बीच में आश्चर्य का अस्तित्व । भर्थात्‌ 
आदत के संबंध में हमारी सहजबुद्धि को किसी-म-किसी विदु पर दुविधा में अवदय 
पडनों आंहिय । 
अपरिचय का कितना परिमाण भनिवारय है इसका पता ऊूमराना आसान होंता 
है, क्योंकि यह करा ओर प्रकृति में सर्देंव विद्यमान रहता हैं । प्रकृति के विषय 
में कुछ स्थानीय मतभेदों को छोड़कर कोई विशेष मतस्ेढ नहीं होता है । परिचय 
और अपरिचय का यह मिश्रण प्रकृति के छोटे उपादानों में महत्वपूर्ण होता हैं ! 
लेकियस जब कोई विशाल वस्तु हमारे समक्ष आती है तो भी परिचय और अपरिचय 
का संतुलन अपने आपको एक कर लेता है। परिचय पुमरावृत्ति का परिणाम होता 
है और किसी भी प्राकृतिक दृश्य में प्रकृति के नियमों के अपवाद मिल जायेंगे । 
उदाहरण के छिये हम किसी पर्वत शूुंखला को ले सकते है. जिसका निर्माण 
अनेकीं प्राकृतिक शक्तियों के संयोग से संभव हुआ है । इन्हीं विभिन्‍न शक्तियों के 
सतुलन अथवा अससंतुलन से सौंदर्य की मात्रा निर्धारित होती है। प्रकृति के परह्पर- 
स्पर्धी शक्तियों के अनवरत संतुरूत से ही हमारी सौदेर्यमूछक क्षुषा और परिका- 
मस्वरूप पर्वत में क्या सुन्दर है और क्‍या नही उसके विषय में हमारी धारणा में 
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'लागुगामपा पंदा होती हू । रूप -9»ा्॑, को समावनायें अनत्त होती हूँ । 

लेकिन इसके प्रभ्ेेदों में अनेक परिवर्तन होते रहुते हैं । 

समानुपात की भी महत्वपूर्ण भूमिका होती है । धोड़े के रूप में परिवर्तित 
हाथी असमानुपाती होगा क्योंकि हमारी आखें दोचों पशुओं से परिचित हैं । 

और इसके पचात्‌ रंग की समस्या आती हैं, यह भी महत्वपूर्ण है। बक्लृति 
के रंगभूछक सौदर्य का एक गणित होता है, जिसे पुरीतौर पर समझा नहीं गया 
है । रंगों का वैज्ञानिक परीक्षण अपेक्षाकृत अधिक सरल होता हैं और यही कारण 
हैं कि इस विपय पर अनेक ग्रंथों की रचना हो चुकी है। लेकित चू'कि ये सारी 
स्पृस्तके पेक्ट्रम (रंगवीक्षक) के विश्केषण और संतरित प्रकाश के परीक्षण पर 
आधारित हैं अतः उस व्यक्ति के लिये जो सामान्य चाक्षुप अनुभव को विश्लेषित 
ररसा चाहता है इनकी उपयोगिता बहुत कम हूँ । 

सामान्य चाक्ष॒प्र अनुभव बड़ा ही जटिल होता है। रूप और रंग किसी 
भी पदार्थ की संरचना के मुख तत्त्व होते हैं फिर भी रूप का महत्व अधिक 
होता है; रंग में परिवर्तन होता रहता है | रंग अपने स्थानीय रंग और इस पर 
पडने वाछे प्रकाश का मिश्रण होता है । 

सामान्य स्थितिययाँ वे होती हैं जब वस्तुओं के रंग पर रवेत प्रकाश पडता 
हैं । सौंदर्यान्वेषी रंग को सौंदर्य का एक तत्त्व मानता है। उसका वास्ता इस बात 
से नहीं है कि पेड़ हरे क्यों होते हैं, और फूल लाल-पीले क्यों होते हैं, उसका 
वास्ता होता है संमों के उसके मनोवेगों पर पड़ने वाले प्रभाव से । रंग को क्रिया 
से मंबद्ध करने की अपेक्षा रूप (0777) को क्रिया से संबद्ध करना वैज्ञानिक के 
लिए सरल होता हैं। छेकिन रंगो का उसका ज्ञान सामान्य व्यवित के ज्ञान से कम 
होता है क्योंकि सामान्य व्यक्ति जिन रंगों की दुनियाँ मे रहता है उनके अनेक 
तहू होते हैं जिनका स्थानीय रंग होता है जो उनको आलोकित करने वाले 
प्रकाश, और आलोकित पदार्थ तथा प्रकाश के बीच रंगों के परिवतेंन से पृष्ट 
होता हूँ! रंगों की ये दोनों स्थितियां स्थानीय! रंग की अपेक्षा अधिक परिवर्तंतीय 
होती हैं । प्रकृति बैसे ही प्रभाव पैदा करती है जो एक रंगशाला में डिमर (५॥77- 
7४९:8) पैदा करते हूँ । श्रत्येक प्रात: वेला और सांध्य वेला रंगों के उत्तार-चढाब 
का सु दर उदाहरण है । सूर्य के घटते-बढ़ते प्रकाश में पृथ्वी का रंग परिवर्तित 
होता रहता है । लेकिन ये परिवर्तन आख्मेक्तित पदार्थ के गुण न होकर बाह्य स्थि- 
तलियों में उद्भूत होते है । 6वीं सदी के पदचात्‌ कलाकारों ने इस अंतर पर 
ध्यान देवा प्रारंभ कर दिया था । 

इस प्रकार रूप (70) का सत्य रंग के सत्म से काफ़ी पुराना है। अत 
मेन सी रंगोकक सु दर हैं, कौन नही बह विचार हमारे रूप-सौंदर्य की धारणा 
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पर निर्भर करता है । इसे प्रकार बद्यपि मनुष्य की रंग-अनुभूति दो भागों में बाटी 
जा सकती है फिर भी दोनों आपस में मिलते रहते हैं। यही कारण है कि प्राचीन 
कलाकारों ने वस्तु के अपने रंग में वाह्म तत्त्वों के हस्तक्षेप को अनिच्छा से ही 
स्वीकार किया और इसका सर्वाधिक महत्वपूर्ण उदाहरण है !465 के लगभग 
निर्मित गियोबेती बेलिनी का 'द एगांती इन दि गार्डेश! । इस प्रकार यहु निदिचत 
है कि रंग-अनुभूति रूप-अनुभूति से किसी-त-किसी प्रकार भिन्‍न होती है । वैज्ञानिक 
शब्दावली में इसे क्रियाशील अनुभूति और निष्क्रय अनुभूति का अंदर कहेंगे । यह्‌ 
अत्र बहुत्त स्पष्ट न होने पर भी बड़ा ही महत्वपूर्ण हैं। शिक्षा तभी पूरी होती 
है जब गजिक्षार्थी उसमें पूरी तरह हिस्सा ले। रूप का ज्ञान एक प्रयास का फल 
है जबकि रंगानुभूति रेटिनल (दुष्टिपटलीय) नाड़ियों की संवेदनशीछता से आती 
है। रूप को एक पुस्तक की भांति पढ़ा जा सकता है जबकि रंग का केवल अनु- 
भव किया जा सकता हैँ) देखना भी दो प्रकार का होता है--एक केक आँख 
की पुतछी का संचालन मात्र होता हैं और दूसरा होता है ध्यानपूर्वक देखना । 

इसी कारण रंग की हमारी अनुभृत्ति इच्द्रियजन्य होती है जबकि रूप की 
अमुभूति बुद्धिजन्य । आँखों को आकपित करने वाली रंगानुभूति सामान्यतः वही 
होती है जो प्रकृति में होती है--अर्थात्‌, नीले आकाझ से घिरे हुए क्षेत्र, हरे-भरे 
मंदानों, खेत और भूरे बादलों आदि के मध्य मेंतुलत | छेकिन यह आँखों की सत्र- 
विधि पर भी निर्भर होती है। 

मनोवैज्ञानिकों का कहना है कि रंगानुभूति दृष्टिपटलीय नाड़ियों से जुड़ी हुई 
असख्य नाड़ियों के द्वारा मस्तिष्क तक पहुँचायी जाती है--ये नाड़ियाँ विभिन्‍न 
वर्गा में विभाजित होती हैं और प्रत्येक एक विशिष्ट रंगयोजना के प्रति संवेदन- 
शील होती है । प्रत्येक वर्ग उसी रंगविशंष से उत्तेजित अथवा क्लांत होता है । 
इस संदर्भ में महत्व दीप्ति ( 078/000688 ) का' उतना नहीं होता जितना समच्चय 
( 87732009 ) का। वर्णिक समन्वय के निथमों को सुस्थित करने के अनेकों 
प्रयास किए गए हैं। छेकिन इनमें से अधिकतर प्रयास अपने उद्देश्य में सफल 
नही हो पाये हैँ । अपेक्षाकृत सरल नियमों को थोड़े से शब्दों में व्यक्त किया जा 
सकता है जबकि प्रकृति की जटिलताओं का विहलेषण अत्यंत कठिन होता हैं 
क्योंकि इनमें कई तत्व उलझे हुए होते हैं : सापेक्षित ज्योतिर्या, सापेक्षित स्व॒र, 
सापेक्षित प्रखरताएँ, सापेक्षित क्षेत्र, सब्निघान, ये सभी महत्वपूर्ण भूमिकायें निभाते 
है । और जैसा रूप के गणित में, बसे ही रंग के रचना-विधान में भी, सिद्धातों 
का ब्तिपादन तो सरल होता है छेकिन उसकी व्यावहारिक उपादेयता को स्पष्ट 
करना कठिन । केवक सहजबूद्धि ही इस संबंधों को प्रहण कर सकती है । 

बहुत से सिद्धांतवादियों ने मणित पर आधुत रंगन्संयोजन के तियमों का प्रेति- 
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पाकत करने का प्रयास कि्रा है लेकित उन्हें सफलता नहीं मिली है क्योंकि हमारा 
चाशुप अनुभव व्योम्बासी होता है और समयानुक्रम का स्थान एक क्षेत्र ले लेता 
है जिसका परत्येक्ष मंश एक साथ ही दृश्यमान हो जाता हे । ऐसी स्थिति में केवल 
उन्हीं नियमों को संहिताबद्ध किया जा सकता है जो रंग की अपनी प्रकृति द्वारा 
छांद दिये गये हों । 

बिधुद्धलम रंग का एक विलक्षण चिह्न यह है कि प्रत्येक रंग का अपना-अपना 
बीप्ति-स्तर होता हैं । स्पेक्ट्म को देखकर हमें तत्काल एक पराकाप्ठा की अनुभूति 
होती हँ--शक्क ऐसी पराकाष्ठा जो रंग-प्रखरता को ते होकर प्रकाश के दीप्ति 
की होती हैं । इस स्थाभाविक पराक्ाष्ठा में कलाकार अपने को खतरे से डाल 
कर ही हस्तक्षेप कर सक्तता है जैसे कोई संगीतज् अपने आक्षेस्ट्रा में बेसुरेपन को 
मिलाकर खतरा उठाता हैं। प्रकृति स्वयं ऐसे बेसुरेपत का प्रायः आश्रय लेती' है 
लेकिन तक्न इसे इस तथ्य के द्वारा छिपा लेती है कि चक्षओं का कष्ट सन के 
उल्ज्ास के समक्ष नथग्य होता हैं । 

रंग-संबोजना की उपेक्षा के अतिरिक्त, प्रकृति में रंग्-संतुलत का भी निश्चित 
ही अभाव होता है । हरे, हीके, और भूरे रंगों (वनस्पति, आकाश और वाद॑क) 
की लाक़, पीले और नारंगी रंगीं की अपेक्षा प्रधानता भी विकछक्षण है और कलछा- 
कार इनमें स्वत, संतुलन बचा लेता है | रंग-संयोजन का बहु अनुक्रम, जो प्रकृति 
में विचित्र और अपरिचित होता है, कला में सामान्य माता जाता है । 

मैसारे प्रमाण हमारे इस सिद्धान्त के प्रतिकू हैं कि चाक्षुप सौंदर्य का 
हमारा स्तर चाक्षुप अनुभूति हारा उद्वेलित क्षुषाओं पर आधृत होता है । इससे 
पहुले मैंते यह विचार व्यक्त किया हूँ कि प्रकृति की आलोचना नहीं की जा सकती 
है क्योंकि हम स्त्रयं इसके अंश हूँ और इसकी समीक्षा करने के छिये हमारे पास 
कोई वस्तुपरक प्रतिमान नहीं है । फिर भी भ्रकृति का एक ऐसा अंश है जिसकी 
समीक्षा की जा सकती है । और वह यह हैं कि रंग के संदर्भ में सौंदर्य का एक 
ऐसा अतिमान अस्तित्व में हैं. जो प्रपंच-जगतत से तिरपेक्ष है, एक ऐसा प्रतिमान 
जिसकी कुंजी चल्षुओं के यंत्र-विन्यास में निहित हैं। 

इस सबंध में व्यक्त किये गये विचारों के आधार पर हम इसी निष्कर्ष पर 
पहुँचते हैं कि केवल यही नहीं कि रंगों का संसार, जैसा कि इसे हम जानते हैं 
हुप के संसार से भिन्‍न, कारण-प्रभाव की एक अछग ख्ूंखला पर ही प्रकट होता 
हैं अपितु इसके हमारे बोध की प्रजाति ही भिन्‍म होती हैं । और यह अंतर वर्ण 
भौर अब्ककोंद् के अंतर के समान है । बब्दकोश से शब्दों को निकाछ कर बर्थ 
के आधार पर हम उन्हें व्यवस्थित कर सकते हैं. क्योंकि प्रत्येक दव्द अपने-अपने 
अर्थ के कबुमार के साथ होता है । 


६4< साँदर्य का चात्फ्य 


लेक्रिन अपन चारो ओर जिन रण का हम देखत हु व शब्दों का भात्ति अथ 
भ्भित नहीं होते, पहले उन्हें शब्दों की भाँति समृहवद्ध करके ही उनके अर्थों की 
खोज की जा सकती है! 

चाक्षुप-संसार में प्रकृति के रंग-वर्णन का कोई समकक्षी नहीं होता । एब' 
बर्ण से अमूर्त अवधारणाओं का संयोजन होता है और चाक्षुप-संसार में इसका सम- 
कक्षी रंग्र-मंजूबा होती हैं। एक रंग-मंजूपा के आधार पर परिकल्पित दिव्य मे 
जन्म से ही बंद रहने वाला कलाकार रंगों के संसार को सृजित कर सकता ह 
लेकिन रूप के संसार का सृजन नहीं कर सकता है । यह वरिकल्पित कछाकार 
सौदर्य के अनुसंधान में रंगों को तब तक प्रयोग करता रहेगा जब तक कोई आनद- 
बोच उसे नहीं हो जाता । छेकिन इस साधन से वह रूप के संसार को कभी नहीं 
प्राप्त कर सकता है । 

ध्वनि-टंसार के लिये भी एक ऐसा ही उदाहरण दिया जा सकठा हैं। प्रकृति 
मे ऐसे अनेकों ध्वन्ति-अनुक्रम होते हैं जिसमें संगीतात्मकता नहीं होती, यद्यपि 
श्रवण इन्द्रियों तक वे बसे ही पहुँचते है जैसे संगीत को छहर। फिर, हम इन्द्रिय- 
बोधों के अनुक्रम से संबंधित हैं, अर्थात्‌ तरंगों के एक विशाल समूह से । लेकिन 
इससे भी हम प्रकृति की संगीतात्मकता का कोई प्रतिमान नहीं निकाल यातें | जब 
पेडों के बीच से सरसराती हुई वायु को हम सुनते हैं तब हमें उसी प्रकार का 
अनुभव होता है जैसे यदि हम वर्णो की बौछार में फँस जायें। जब हम कोई वाद्य- 
यत्र--जो रंग-मंजूघा का समकक्षी होता है--बना लेते हैं तभी संगीतात्मक संबंधों 
को जान सकते है और इन संबंधों से क्षुपाओं के उस अनुक्रम को रच सकते है 
जिससे हम सौंदर्य का कोई प्रतिमान निकाल सकते है । 


क 

चमकती हुई हरी, मुलायम घास और रंग-विरंगे फूलों से भरा हुआ मैदान 
हमें बड़ा ही सुदर प्रतीत होता है ! लेकिन मेदान में घुसते ही यदि हमें यह ज्ञात 
हो जाय कि स्म-विरंगे फूल वास्तव में कागज के ठुकड़े थे तो हमें बड़ी निराशा 
होगी और हमारे पहले के सौंदर्य-बोष को एक झटका-सा छगेगा । इंहिय-बोध 
और प्रत्यक्ष बोध में चक्षुओं के अतिरिक्त अन्य इंद्रियों का सहयोग आवश्यक होता 
है । इसी प्रकार अन्य वस्तुर्यें भी हैं जो एक समूह में ही सुंदर लगती हैं और 
उन श्महों से उन्हें निकाल देने पर उनका सौंदर्य कम हो जाता है। बुलबुछ का 
संगीत वसंत ऋतु की मदमात्ती हँवाओं और चाँदनी रातों से अरूय होकर अपना 
सौदर्य कायम नहीं रख सकता ! 

“'बिशुद्ध' अनुभव वास की कोई चीज़ नहीं होती । कोई केन्द्रीय अनुभव हो 
सकता है छेकित इस केन्द्रीय अचुभव में भन्‍्य गौड़ अनुभवों के फलस्वहूप आरोह- 


सौंदय का सात्पव. !5 


अबरोह होता रहता हैँ । दिल-प्र तिदिन के जीवन की अपेक्षा कला-संसार में यह 
मिश्रण अपेक्षाकृत कम होता है । संग्रीत का संबंध श्रवणेस्द्रिय से होता है लेकिन 
किसी संगीत रचना का अवण-बोघ तमाम अन्य बोधों में केंद्र सर्वाधिक महत्व- 
पूर्ण ही होता है, यक्ञपि संगीतकार ने केवल हमारे श्रवण-बोध को ही ध्यान में 
रखा था । 

फिर भी, यहाँ पर हम कलाकार द्वाय हमारे इंद्रियवोधों को अलग कर उनके 
बीधन पर हमर संदेह नहीं करते । हमारे असली प्रश्न का संबंध जीवन के असंख्य 
अतुभवों मे हैं, इन असंख्य अनुभवों को शुद्ध घोषित करने का अर्थ होगा जीवन के 
उद्देश्य की खोज, जिसे केकर आज तक कोई प्रयास नहीं किया गया है । चाक्षुप 
सौंदर्य केदल चाक्षप अनुभव पर आधृत होता है। यह एक श्ुब सत्य है । जब 
तक चाक्ष॒प सौंदर्य को दृश्य-जगत के गणितीय व्यवहार हारा उत्पन्न इंद्रियबोध 
ग्राना जायेगा तंब तक सोंदर्य का परीक्षण उन ग्रणितीय नियमों के परीक्षण तक 
ही सीमित रहेंगा जिनमें एक बोध दूसरे बोध से अधिक महत्वपूर्ण होता हैं क्योंकि 
इस बोध विश्वेष के सृजन में अधिक जटिल नियमों का हाथ था! छेकिन इस 
प्रकार का परीक्षण हमारे इस मूल प्रइत का उत्तर नहीं दे सकता कि एक अश्व 
एक शुकर से अधिक सु दर क्यों होता है । 

सावयबिक प्रकृति का मूल तथ्य यह होता हैं कि यह चृत्तिमूलक होती है । 
संक्षेटर में इसका तात्पर्थ हुआ कि निश्चित इच्छाओं, भगमों और एक निर्चित पर्या- 
वरण में कोई पौधा अथवा पशु अपने को इस प्रकार बदल छेगा जिससे अपने 
भर्तों को कम कर वह अपनी इच्छाओों की पूर्ति को संभत्र कर सकता है । इन 
परिवर्तनों के पश्चात्‌ इसमें और अधिक परिवर्तन नहीं होगा और यह एक 'प्रजाति' 
बन जायेगा । उसके परचात्‌ पर्यावरण में आया हुआ परिवर्तन ही इसमें परिवर्तन 
घथ्ति कर पायेगा । प्रत्येक प्रजाति किसी विशिष्द समस्या का अंतिम परिणाम 
होती है । और विशेषरूप से किसी त्रद्यात्ति का दृश्यरूप हमारे मस्तिष्क में अपनी 
समस्याओं के साथ आता हैं। चींटीखोर के नाक की लम्बाई, इसको जिल्ला की 
लम्बाई और इसकी गति वीटियों के छिए इसकी क्षुघर का परिणाम है, इसी प्रकार 
थुवनी हालूच' का और पान गति का प्रतीक बन जाते हैं। 

विकाश' की पक्रिया के पीछे यही वृत्तिमूलक शक्ति होती हैं । यदि प्रकृति में 
सौंदर्य है तो इमकर कारण यह नहीं कि यह वांछवीय होता है अपितु इसलिये कि 
किसी न किसी रूप में यह प्रजातियों के लिए उपयोगी होता है । मथूर का सौंदर्य 
उसके ज्स्तित्व का आधारभूत तत्त्व हैं। किसी भी स्थिति में मयूर का सौंदर्य 
मनुध्य की सौंदर्य-क्षणा का परिणाम नहीं । 

लेकिन मनुष्य अपने संसारकों सुंदर और अयुदर में विभाजित कर छेता 


6  सौदिमय का तालय 


हु तो इसका एकमात्र आधार होता हु कि कौत सी वत्तिया वाछुनीय अथवा इलाध्य 
है और कौन नहीं । यदि मनुष्य के छिए घोड़ा सुअर से अधिक सुन्दर है ( इस 
बात को कोई भी सुअर स्वीकार नहीं कर सकता ) तो केवल इसलिए कि धोडे 
की इच्छायें और क्षधायें मनुष्य के अधिक निकट है, अर्थात्‌ बह बृत्तियों को अपने 
अनुसार उपयोगिताक्रम में व्यवस्थित कर लेता है, आर्थात्‌ मनुष्य अपने भयों, 
इच्छाओं और अवसादों के आधार पर ही उन्हें महत्व देता है । इन इच्छाओं और 
क्षुधाओं में सर्वाधिक महत्व होता है शक्ति और स्फूर्ति का और घोडें के आकार 
में वह उस शक्ति और स्फूर्ति की कल्पना कर लेता हैं जो उससे परे हैं । जब वहु 
और अधिक शक्ति और स्फूर्ति की कल्पता करता है तो वह पैगेंसस ( पंखधारी 
अदब ) का आविष्कार कर लेता है और जब वह अपने को शक्ति-संपन्न कर धरती 
के ऊपर उठने की वात सोचता है तो वह स्वर्ग-दूत्त का आविष्कार कर छेता है । 
उसकी जुगुप्साओं में सर्वाधिक महत्व हैं कीचड़, धूछ और धरती से सर्वाधिक 
सान्निध्य का भाव और इसमे वह सुअर को अपने विपरीत पाता हैं। इन्हीं सब 
बोधों के एकजुट होते से घोड़ा सुअर से आगे निकरू जाता है। कलाकार के लिए, 
और विशेषरूप से वस्तुशिल्पी के लिए, जिसके लिए चाक्षुष अनुभूति सर्वाधिक 
महुत्व की होती है, साहचर्य का बहुत ही कम महंत्व होता है । 


एक बार यह स्वीकार कर लिए जानें के पद्चात्‌ कि प्रकृति वृत्तिमूलक तो 
है लेकिन इसकी सभी वृत्तियाँ समान इलाध्य नहीं होतीं, हमारा सामना सौंदर्य के 
गणितीय प़िद्धांत के एक भीषण अ्रतिंदवन्द्री में होता है। किसी फिल्म तारिका 
का सौदर्य उसकी बांछनीयता और सानुपातिकता पर ही निर्भर करता है और 
उसकी वांछनीयता का मूल्यांकन सभी इच्द्रियों द्वारा समान निष्कर्ष पर पहुँचने के 
छिए प्रचालित होने से ही संभव हो सकता है । इसमें सर्वाधिक दाक्तिद्वाली अव- 
स्व मस्तिष्क होता है. और यह एक बड़ी विकक्षण बात है कि. यह मस्तिष्क दो 
आँखों के माध्यम से विभिन्‍म चाक्षुष-बिम्बों को एक त्रिविध बिम्धक में प्रो 
सकता है ! * 5 *' ४ - 


दनन्दिन जीवन में इस संयोजन का प्रयास छाभदायक नहीं । इसका कोई 
उपयोग नहीं होगा । इतता ध्योत में रखना पर्याप्त होगा कि ' प्रकृति का सौंदर्य 
दर्शक के चक्षुओं में ही नहीं रहता अपितु 'उसके झाणगक्ति, श्रवणशक्ति, और 
स्पर्श-बोध में भी रहता है। कलोओं' की स्थिति भिन्‍न है । कला-कलाकार द्वारा 
इन्द्रियन्बोधों के एक सीमित समूह को सम्बोधित कर समान संवेधात्मक दुहिट 
झत्पन्त करने के एके सुविचारित प्रयास का परिणाम होतीं हैं। स्वभावतः हँस 
चित्रकला और वस्तुकला को, जो भाँखों को सम्बोधित - होती हैं, और संगीत 
वो जी अ्रवंगशक्ति को सम्बोधित होते है, कला-अनुक्रम में नाठक जीर सृत्य-वाट्य, 
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जा दोना को मम्बाधत होती हु, को अपेक्षा ऊचा स्थान देते हु, क्योंकि कछा के 
रूप में वे अधिक शुद्ध हैं ॥ कोई भी कछा उसी अनुपात में शुद्ध होगी जिस अनू- 
पान में कछाकार की अपील सोमित होगी ! 

अतः जब हम देखते हैं कि एक ही इन्द्रिय को सम्बोधित कला-कृतियों के 
विपय में गंभीर मतभेद हैँ तो यह जाँचना बड़ा ही रुचिकर होगा कि विभिन्‍न 
मतों की पृष्ठभूमि में विचमान तस्वों को एक-दूसरे से अल्लग कर उनका वर्गीकरण 
कर लिया जाय । 

सित्रकला और वास्तुकला के संगीत की ही भाँति, अपने 'शुद्धां अथवा गणि- 
तीय सौंदर्य होते हैं ॥ छेकिन उनमें नैतिक प्रस्तुति का रक्षण होता है जो उन्हें 
स्त्रयं जीवन के चिह्षिष्ट अनुभवों से वध रहता है । बुक्षारोपण अथवा सेव के किसी 
भी चित्र को औपचारिक नियोजन के रूप में ही समझा जा सकता हैँ। शक बार 
थीछु अथवा सेव के चरित्र को पहचान लेने के पदचात्‌ कपाट खूल जाता है और 
साहवर्यों की एक बाइन्सी आ जाती है । ये साहचर्य चित्र की सुन्दरता में अभि- 
वृद्धि भी कर सकते हैं और उसकी सुन्दरता को घटा भी सकते हैं । छेकिन उनका 
प्रभाव इस पर पड़कर ह्वी रहेगा और दर्शक औपचारिक सौंदर्य के प्रति जितना ही' 
कम सचेत होगा उसके अंतिम मूल्यांकन पर साहचर्यों का प्रभाव रहेगा । 
क् 

कलछाकृति का जन्म अतुझ्नव के बीच से होता है । जिसे हम कलाकार की 
कल्पना कहते हूँ कर्थात, सुजनात्मक यंत्रविन्‍्यास का वह अंश' जो कछाकृति की 
अवधारणा करता हैं, एक ऐसी मझीन मात्र हैं जिसमें उत्तके जीवन भर के 
अनुमव संग्रहीत होते हैं। अपने समग्र अनुभवों में से वह सर्वाधिक महत्वपूर्ण 
अनुभव को चुन ज़ेता है। जब बहु दैविक शक्ति धारण कर अपनी अवधारणाओं 
को कलाकृति का रूप देता है उस समय उसका सृजन शायद ही उसके अनुभवों 
के सदृश््य रह जादा ही । जीवन के अति सामान्य अनुभवों से विश्व की महान्‌ 
कुलकृतियों का सृजन हुआ है! अपने बहुरूपी अनुभवों में से चुन-चुन कर महान 
कल्षाक्रारों ने ऐसी कृतियों का पृजन किया है जो देखने में चमत्कारिक नवीवता 
से कतप्रीत ऊगती हैं । छिम्न प्रकार सीपी में रत्तजटित हार का मल स्थल होता 
हैं उसी प्रकार जीवन के अनुभव कलछाक्ृतियों के जनक होते है । आश्यंतरिक 
जीवन वाह जगत्‌ का उपोत्पादव होता है। यही तथ्य कलाकृतियों के विषय में 
मी काम द्वोता है ! 

अतः यह कहना ठीक ही होगा कि कछा वह जि हैं जिसका पिता कलाकार 
है कर जिसको माता पर्यावरण है। उसी प्रकार हम रसिक उस शिश्षु के चाचा- 
चाची हैं । हमने, उनके सुजन में कोई सहयोग नहीं दिया है लेकिन फिर भी' 
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उनसे हमारा पारिवारिक रिश्ता हैँ । हमारे माता-पिता उनके पितामह-पितामही 
हैं। कलाकार हमारे अनुज-अनुजा हैं । 

इस प्रकार कलछाकृतियों से हुम रसिकों का विश्विष्ट संबंध है। प्रकृति में किसी 
उपादान के प्रति हमारा दृष्टिकोण एक प्रकार का होता है छेकिन वही उपादान 
किसी कलाकार को तूलिका से निखर कर हमारे दृष्टिकोण को बदल सकता है । 
कछाकार ने जिस कह्चे माछ का प्रयोग अपती कला में किया है वह हमारा नहीं 
है, अतः उसकी कला का अनुशीरूच और समीक्षा करने का हमें अधिकार हें 
हालांकि हम प्रकृति की आलोचना नहीं कर सकते । इससे यह निष्कर्ष निकलता 
हू कि कलाकृति का सौंदर्य प्रकृति में उसकी मूल प्रति से भिन्‍म है। प्रकृति को 
स्वीकार करने के अतिरिक्त हमारे पास कोई विकल्प नहीं हैं । छेकिन कलाकृति 
को हम तभी स्वीकार करेंगे जब वह हमारी क्षुपा को शति कर सके । और इस 
क्षुधरा का स्वभाव कलाकृतियों के विषय में हमारी पूर्वतिश्चित धारणा पर निर्भर 
करेगा । रत्तहार की रचना करते समय कलाकार के मन में अन्य कल्यकारों की 
भी इसी प्रकार की रचनाओं का स्वरूप विद्यमान रहा होगा । यद्यपि उससे पूर्व 
घनाए गए रत्नहार उसे पूर्णतः रुचिकर नहीं छगेंगे फिर भी उनके प्रभाव उसके 
ऊपर अवश्य ही रहेगा । 

दर्शक या प्रेक्षक की सौंदर्य-क्षुष! तमाम कल्यकृतियों से रूपित एवं प्रभावित 
होती है । हमारे अनुभव केवल तथ्य जग्रत्‌ तक ही सीमित नहीं होते । यहाँ तक 
कि हमारे. कलागत अनुभव कलाकार से भी ज्यादा विस्तृत होते हैँ, क्योंकि संभव 
है कि उसने उत्त सभी. कछाक्ृतियों को न देखा हो जिन्हें हम देख चुके हैं और 
आत्मसात कर चके है जिस प्रकार सीपी की हमारी स्वीकृति हमारे इस पहचान 
पर निर्भर करतीं है कि यह जीवस के एक समस्वर-संचवयन का एक अंश है उसी 
प्रकार रतन-माला की स्वीकृति भी सीपी से हुमारे संबंध पर निर्भर करती हूँ !। 
इस संबंध की उपेक्षा करते ही कलाकृति हमारे लिए दुरूह हो जाती है और हम 
उसे अस्वीकार कर देते हैं । और हम अपनी अस्वीकृति को कंछाक्नति की कुरूपता 
से न्‍्यायोचित सिद्ध कर लेते हैं ।॥ मानवीय कल्पना को ऐसी अभिव्यक्ति के छिए 
हमारे अनुभवों ने हमें प्रस्तुत ही नहीं किया था । फिर भी अआचीन कछाकारों के 
सबंध में ईस स्थिति की गुंजाइस कम रहती है क्योंकि जन्म का प्रमाणपत्र उनकी 
कृतियों के साथ होता है । थोड़ा-सा चितन, दूसरे कछाकारों से उनकी तुलना 
आदि से स्पष्ट हो जाता है कि अनुभव के झोले से आवश्यक अनुभवों को एक 
साथ रखने का उनका एक तर्कसंगत ढेग था । यह सच होते हुए भी कि उनकी 
आवश्यकताएँ हमारी आवश्यकताओं से मिल्‍न थीं, हम समय-जन्य परिवर्तनों पर 
विचार करने के किए प्रस्तुत रहते हैं । 
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समसामयिक कक्काकारों क सबध म स्थिति बदक् जाती हु उनके अनुभन 
हमारे अनुभवों के लगभग समान होते हैं। अनुभवों को चुनने और व्यवस्थिद 
करने का उनका अपना दृष्टिकोण होता है जो हमारे से भिन्‍न हो सकता है | अत 
उनकी कलाकृतियों में हमें अपरिचय का, कुछ ऐसे उपादानों का जो हमारे अन्तु- 
भव-कोप में अभी तक नहीं आए हैं, अनुभव होता है. और अपरिचय कभी-कभी 
इतना अधिक हो जाता हैं कि कृति को अस्वीकार करने की संभावना बढ़ जाती 
हूँ । हम अपनी अक्षमता का दोष कलाकार प्र थोप देते हैं; हम उसको कृतियों 
में कुहपता को आरोपित कर देते हैं । 


क्ैकिन कुरूपठा की यह अवधारणा बहुत अधिक विश्वसनीय नहों होती । 
प्रकृति को कुरपता और कला को कुरूपता में अंतर होता है। प्रकृति में कुरूपना 
का आरोप करते समय हमें क्रोध नहीं होता लेकिन कका को कुरूपता हमारे 
आक्रोश को जगा देती हैँ । यह हमारी कंमजोरी है और हम इसे जानते है । हमे 
झंका होती है कि आने वाली पोढ़ी इसे कुछप नहीं कहेगी क्योंकि यह कृति तब 
तक उनके पर्यावरण का अंग बन चुकी होगी । इसप्रकार यह स्पष्ट है. कि सौदय्य 
की धारणा समय-सापक्ष्य भी होती हैँ । इसप्रकार इस बात का अन्वेषण अवश्य 
किया जाना चाहिए कि एक प्रीढ़ी के आक्रोश का शिकार होने वाली कलाकृति 
आगे आनेवाछी पीढ़ी को किस्न प्रकार संमोहित कर लेती हैँ । अर्थात्‌ हमें 'रुचि' 
के परिवर्ततों पर अपना ध्यान केंद्रित करना चाहिए | शंचि वह शक्ति है जो सौदर्य 
के प्रकारों और सौंदर्य के परिमाणों में भेद कर सकतो हैं। लेकिन इसके पहले 
यह जान लेना आवश्यक होगा कि करा कैसी बनती है । 


कल्लाकार के अभिप्राय के बारे में विवाद करने को आवश्यकता नही । क्यों ? 
और “कहाँ से ? दार्शनिक की चिंता है, हमारा संबंध केवछ क्या ?' से है । इस 
परीक्षण में रत्तहार का उदाहरण ठीक नहीं होगा । कछा केव्छ कुछ टुकड़ों का 
सग्रह, उनकी तर्कसंग्रत व्यवस्था मात्र नहीं हैं । कला क्या है ? इसके चिंतन से 
यह स्पष्ट हो जाता है कि वह प्रकृति से कहीं अधिक दुरूहू और जटिल होती हैं। 
प्रकृति के विपरीत, इसमें मानवीय अभिप्रायों, दष्टिकोणों, वक्तव्यों, अवसादो, 
बरीयताओों का समावेश्व होता है । कछाकार का दृष्टिकोण वृत्तिमुछक नही होता। 
छसके किए, बंजुबृक्ष बहुत कुछ हो सकता हैं । उसके लिए यह शक्ति, समूहों को 
सृब्यवस्था, गहरे भूरे और पीताम हरीतिमा के रंग-संयोजन आदि का प्रतीक हो 
सकता हैं । यदि प्रकृति द्विलायमीय है तो कछा त्रिभायमीय । यहू एक प्याज के 
समान हैं जिसकी पर्त-दर-प्त उखाइने के पश्चात्‌ एक कढोर गूदे का दर्शन 
हवा है । | 
इस प्याज की संरचसला बड़ी रुचिकर होती है ! इसकी विभिन्न पर्तो को 
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इसका मूल तत्व मान लिया गया है। लेकित कोई भी चितक आज तक यह नही 
जान सका है कि यह निरंतर संरचना है, और इसकी एक पर्त अपने आगे की 
पर्त से अविभाज्य रंग से जुड़ी होती है । 
चित्रकला का उदाहरण ठीक रहेगा। एक संपाट फलक पर कलाकार ने कुछ 
रम बिखेर दिए हैं और उन्हें इस प्रकार बिखेरा है कि उससे किसी अभिष्राम का 
बोध होता है, एक ऐसा अभिप्राय जो उसके प्रज्ञा-चल्षुओं में विद्यमान था । चित्र- 
कछा की इस परिभाषा से, हो सकता हैं, बहुत+से पाठक सहभत न हों, लेकिन 
फिर भी इतनां तो मामा ही पड़ेगा कि अधिकांदा चित्रकलायें सादृश्यमूकक होती 
है | चित्रकार द्वारा बिलेरे गए रंगो, जाकारों का अर्थ हमें तभी स्पष्ट होता है 
जबकि उसके दारा निर्मित आकार हमारे अपने अमुभव के ध्रमरूप होते है । इस 
आकारों को देखकर अपनी' स्मृतियों और बझधुभवों में हम उनके सोदृद्य खोजने 
का प्रथास करते हैं । उसके प्रति हमारा आकर्षण अथवा विकर्षण इसी बात पर 
निर्भर करता है कि हम उन सादुदयों को अपनी स्मृतियों एवं अनुभवों में खोज 
पाते हैं कि नहीं । यहाँ तक प्याज का ऊपरी छिलका माना जाना चाहिए; करूा- 
कृति छाय्रांकन की सीमा से अभी आगे नहीं बढ़ी है । मर्मज्ञ कलाप्रेमी इस रहस्य 
को जानता है. अतः वह अपने मूल्यांकन को इसी सत्र पर नहीं आश्ुत करता। 
'हेठछी कासछ' ( प्लेट! ) के आलोचकों ने उप्तकी सावृश्यम्रूलकता को ही यथार्थ 
मासकर उसे निक्ुष्ट माना । 'बीनस राइसिग फ्राम हर काउच' ( 830, प्लेट 
2 ) की आलोचना इसलिए हुई कि आछोंचक प्याज की पहली पर्त से आगे तो 
बढ़े लेकिन दूसरी पर्त उन्हें कुरुचिपूर्ण छगी ।* 
इसके आगे आनेवॉली पर्त से ही कलाकार का कर्तव्य प्रारंभ होता है। 
यहीं १र बह जीवन के प्रति अपनी दृष्टि को स्पप्ट करना प्रारंभ करता है। 'लिट- 
रेरी गजट का आलोचक इसलिए रुष्ठ हैं कि कलाकार एक जीवित महिला का 
सादव्य नही प्रस्तुत कर पाया हैं। लेकिन कलाकार की यह असफलता उर्तेनी मह- 
त्वपर्ण नहीं हैं जितना यह कि उसके चित्र को देखंकर युव॑तियाँ छज्जित होती है। 
सरक्ू और मोहक' की जो धारणा 830 सें थी उससे हमारा कोई सरीकार 





] “यह घटिया रुचि का फल है, प्रकृति के किसी भी रूप से इसका सादृश्य 
नहीं बैठता,---जेंटिकमेन्स मेगल्लीन ( १929 ) 

2 “इसका रेखॉकसल बुरा है, रंग संगोजन बुरा है, और सबसे बड़ी बात यह हैं 
कि इसमें कोॉमरूता नहीं है। आखिर ऐसी कछाकूति से क्‍या लाभ जिसे 
देखकर सामरसेट हाउस की प्रतिदिन जोभा बढ़ाने वकछी सरल और आक- 
षक युवतियों की भावनाओं को चोट पहुँचे और उन्हें लज्जा आ जाये । 
( लिटरेरी गजट, 939] ) 
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नहीं । मुख्य प्रदम यह है कि आलोचक यहाँ पर बुरी चित्रकछा और 'कोमछता 
रहित वित्रकला में अन्तर करता हैं | पहला विशेषण कल्यकार की सादृध्यमूक्तक 
प्स्तुति की क्षमता से संबंधित हैँ और दूसरे का संबंध उसके दृष्टिकोण से है । 
अर्थात्‌ प्रथम पर्त से आगे बढ़ ऐसा कुछ करता है जो कैमरे के छिए असंभव है ) 
मान लीजिए वह सेवों से भरी हुई एक तह्तरी बनाता है, सेंवों को देखते ही 
तमाम वरीयतायें उसके मस्तिप्क में आ जाती है । सेव हरे, चमकदार और गोल 
हैं । लेकिन वह सेवों के इस सभी गुणों में से एक से प्रभावित होता हैं । वह जिस 
गुण से आबर्धषित होता है उसे अन्य जुणों से अलग कर लेता है और इस प्रकार 
स्रित्र में वह अपने व्यक्तिगत वक्तव्य को व्यक्त करने में सफल हों जाता है । 
लेकिन यह वक्‍सव्य उस विधय से इसप्रकार बेंधा हुआ है कि यह उसे वैय- 
क्तिक अभिव्यक्ति के लिए बहुत अधिक आजादी नहीं देता । इस पर्त को ह॒टाते 
ही एक ऐसी पर्त का दर्शन होता है जहाँ पर कलाकार ने विश्व के प्रति अपने 
दुष्टिकोण को व्यक्त किया है। इसी परत के साथ कलाकार अपने विपय से अपने 
को मुक्त करने के लिए संघर्ष प्रारंभ करता हैं । इसी विन्द्र पर वह अपने अनुभवों 
को तोड़ता-मरोड्ता हैं। दृश्य जगत्‌ के उन पहलुओं पर वह ध्यान केंद्रित करता 
हैं जो उस्ते उत्तेजित करते हैं और इसी उसेजना की अवस्था में वह अपने सहृधर्मी 
कलाकारों के समूह में शामिल हो जाता है। भौतिक चक्षु जितना कुछ भी देख 
पाते हैं उसे ग्रहण कर लेते हैं और फिर ऐन्द्रिक स्तायुओं द्वारा मस्तिष्क को सत्र 
कुछ सौंप देते हैं जहाँ इनकी काठ-छाँट होती है और इस प्रक्रिया को कलाकार 
की शैछी कहा जाता है। दृष्य जगत के विभिन्न पदार्थों में से चुनने की इसी प्रक्रिया 
को कलाकार का प्रेम-व्यापार कहा जा सकता है जो उसे वैज्ञानिक से अलग 
करता है। “यही मैंने देखा हैं के स्थान पर इसे ही मैंने प्यार किया हैं प्रति- 
स्थापित हो जाता हैं। अंधापन, जो प्रेमी का विशेषाधिकार होता है, अंतिम परि- 
णास में उददा ही ओग देता है जितना चाक्षुब क्रिया । 'नेत्रहीनता' और 'सर्नेत्रता' 
के इसी मिश्रण से कलाकार अपने वक्तव्य को प्रभविष्णुता प्रदान करता है। यह 
आवश्यक है कि मस्तिष्क के ये प्रणय-सदृश्य दृष्टिकोण सत्य की अभिव्यक्ति हों 
लेकिन यह भी आवश्यक है कि वे समग्र सत्य की अभिव्यक्ति न हो । उनका समान 
लक्षण यही हैं कि वे कुछाकार की आसक्ति को प्रकट करतें है । जूतों की जोड़ी 
अथवा पर्वत-माला दोनों उसके उद्देश्य में समान रूप से सहायक हो सकते हैं । 
इसी के आधार पर प्याज के संभवत: सबसे मोटे छिछ्के को उतारा जा सकता' है। 
इसके पीछे की पर्त अपेक्षकत्त कम अपरिभाषीय है क्योंकि विषय से अपने 
को मुक्त करते का कलाकार का प्रयास यहाँ सफल हो जाता है। दृश्य जयत्‌ 
अधवा सेव अब उसकी :उिता नहीं हैं, अब कह आकारों और रंगों, अचुपातों, 
तुलनाओं और सन्रिषानों में ऊवलीन होता हैं। यहु लवकीनता अमानवीय छूयण 
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सकती है केकिन यहीं से कलाकार वक्तव्य देना बंद कर देता है और गाया ग्रारभ 
करता हैं। उसकी प्रेयसी की सुपमा में अब गेयता और प्रवाह आ जाता है, और 
वह दुश्य जगत्‌ से भिन्‍न हो जाती है । यही स्थल कछाओं का मिलन विदु होता 
हैं । अब हम प्याज के गूदे के मिकट पहुँच रहे है । चित्रकार, मूतिकार अथवा 
संगीतकार एक ही प्रकार की क्रिया में छमे हुए हैं अर्थात्‌ वे अपने प्रिय र॒गो, 
आकारों, स्वरं को संयोजित कर रहे हैं। जीवन के अनुभवों से वे अब भी बंधे 
हुए है लेकिन वैसे नहीं जैसे प्रारंभ में । हरे सेव के प्रति आसक्ति अब हरे रंग के 
प्रति आसक्ति में बदल जाती है, वंजुवक्ष के प्रति आसक्ति अब खुरदरेपन और 
क्ठोरता के प्रति आसक्ति बन जाती है। यदि चित्र रूक्ष और कठोर रंगों और 
आकारों से भर जाता है तो कछाकार न तो बंजुबृक्ष का वर्णन कर रहा है और 
ने ही बंजुबक्ष के प्रति अपने दृष्टिकोण का वर्णल कर रहा है । तरह तो 'बंजुबलता' 
के चारों ओर एक प्रकार का सम्मोहन बुन रहा हैं । 

थे सम्मोहन कुछ अपरिचित प्रकार के होते हैं । वे मस्तिष्क की उपेक्षा कर 
उसकी अवहेलना करते हैं। उनकी शक्ति प्रवेश विदु--आँख, कान, अंगुलियाग्र, 
नासिका--से संबेग के विश्वास-स्थल तक सीधे प्रवालित होने में निद्चित होती है । 
क्योकि कलाकार वर्णन भी कर सकता है और व्याख्या भी कर सकता हैं अत 
उसकी सम्मोहन-क्रिया को भुला दिया जाय, छेकिव इसकी यथार्थता को अस्वीकार 
नहीं किया जा सकता हैं । 

कुछ चित्रकार ऐसे हैं जो वर्णन करने अथवा वक्तव्य देने से इनकार करते है 
केकिन वे अपनी रचनाओं में अपने अमू्त अभिप्रायों को व्यक्त करते हैं जिनका 
कोई “अर्थ नहीं होता, उन्हें आप टद्विआयमीय वास्तुशिल्प अथवा चाक्षुषी मंगीत 
कह सकते है । तर्क है लेकिन इसके अतिरिक्त और कुछ भी नहीं । उसका दर्क 
है कि मैं कछाकार हूँ और मेरा काम है अपने प्रिय रंगों और आकारों को इस | 
प्रकार व्यवस्थित करना जो मुझे प्रिय हो। फिर मैं दृष्य-जग्रत्‌ के निरूपण से क्यों 
परेशान होऊे ? और फिर अपने प्रेक्षकों को पेड़ों और वस्त्रों की ओर संदर्भित कर 
उनसे अनावश्यक श्रम क्‍यों करा र 

तकशास्त्रियों की भाँति उसकी बात सही है, वास्तव में समस्या का मूल इसी 
तर्क में है। लेकिन वस्तु-जगत्‌ के उपादानों को उपेक्षय मानकर बह एक बात भू 
गया कि हृदय अपने-आप में निरर्थक होता है, इसको शरीर की भी आवश्यकता 
होती है । 

इस प्रकार हम अपने अन्वेपण के अंतिम चरण पर पहुंच जाते हैं, इस अर 
पर्त को हटा देने से हम मूल तत्त्व तक पहुँच जायेंगे। मानब्रीस प्रज्ञा यदि ः 
आत्मसात्‌ कर भी ले तो उसे व्यक्त करने के लिए शब्द नहीं मिल पायेंगे। ' 
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का झल्यक्रिया करन के पहचात भी वज्ञानक आत्मा का सत्ता का रहस्य नही 
जाने क्षकृता, बहू काये केत्रछ प्रमी ही कर सकता हु, और प्रमा उस आत्मा वी 
इल्यक्रिया करता अपराध समझता हू यद्यपि बह चाह तो उसके रहस्य को सुस्पष्ट 
कर सकता है । इस अंतिस मूल तत्त्व के संबंत्र में केवल दो वस्तुएँ ही कोई अर्थ 
रखती हैं । प्रथम तो यह कि कोई ऐसी वस्तु हैं जिसके विषय में कक्ाकार स्वय 
कुछ नहीं जानता और दूसरा यह कि प्याज का यही एकमात्र ऐसा अंश हैं जो 
मूर्त होता है । उसका शीयांश कलाकार की दुष्टि, उसकी कल्पना, और उसकी 
सौदय॑-प्रेरणा समझ सकते हैं छेकित इस केन्द्र पर, जहाँ किसी प्रकार का अवरोध 
नहीं, केवल उन्हीं उपादानों का आश्रय लेना पड़ता है--पुछिका, रंग, कागज 
आदि जिन्हें आप बाजार मे खरीद सकते हैं । इसी विद पर यह रहुस्योद्घाटन 
होता हैँ कि जीवत का भुहझातम रहस्य शरीर में, न कि आत्मा में, छिपा 
रप़्ला हूँ । 
यह मर्मस्थल लेखक के अचेतन मस्तिष्क और उसके द्वारा चुने गए माध्यम 
का एक रासायनिक मिश्नण है । प्रत्येक दूसरे धर परिचालित होता हैं । चाहे जो 
विषय लेखक ने चुना हो, चाहे जिस अनुभव से वह प्रेरित हुआ हो, दिल्प का 
प्रारभ करते ही उसका चुनाव उसका अपना नहीं रह जाता | उसकी उँगुलियाँ 
और उसकी लूलिका ऐसे मनोबेगों से चालित होते है जिन पर उसका कोई नियत्रण 
नहीं रहता । यदि उस मर्मस्थर को हम कोई साम देना चाहें तो उसे 'हस्तलेखन' 
की संज्ञा दी जा सकती हैं। यद्मप्रि यह शब्द बहुत उपयुक्त नहीं है फिर भी यह 
सही दिशा की ओर संकेत करता है। “अचेतन मनोवेग' और चेतन माध्यम का 
यहू मिश्रण चित्र पर हुस्तल्ेखन' द्वारा वाक्य पर छोड़े गये चिह्नों से कहीं अधिक 
महत्वपूर्ण और गह्न तर होता है । यह पूरी कृति भें कलाकार के व्यक्तित्व को 
पिसे देता है ! और यह अपने को माध्यम के स्वाभाविक व्यवद्वार के रूप मे प्रकट 
करता हैँ: जब ठिटियन कोई चित्र बताढ़ा हैं तो, बनजानें ही वह 'ठिटियनता 
और रंगता' को घुका रहा होता हैं । क्योंकि रंस का अपना गुण, अपना स्वभाव 
होता है जिसे टिटियन नियंत्रित तों कर सकता हैं. केकित बदल नहीं सकता और 
टिटियन की तूलिका झेंसे मनोवेयों से परिचालित होती है जिसे त तो टिटियन 
और न ही उसका माध्यम धूमिल् कर सकता है। चित्रकार संदैव यह कहता है 
कि वह अपने चित्र में क्या व्यक्त करना चाहता है लेकिन उस चित्र के अंतिम 
रूप में कुछ ऐसा भी होता हैं जो अवकट्दा ही रह जाता हैं। उसने यह कभी नही 
कहा कि उसकी कछाई किस दिला में घूमने को, किस शक्ति और स्फूर्त के साथ, 
आम्रहू कर रही थी । आम्रह' गलत शब्द हैँ क्योंकि इससे यह ध्वनि निकरती है 
कि कठिनाई हटा दी गयी । लेकिन 'हुस्तलेखन की इस समस्या में कोई 'कठिनाई' 
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अथवा बाधा नहीं होती ! चित्रकार के अचेतन मस्तिष्क से तुलिका के अग्रमाग 
तक का मार्ग बाबारहित होता है । उत्तेजित मनोवेय हैस दूरी को उसी प्रकार 
तय कर हछेते हैं जैसे विद्युत शक्ति ताँबे के तारों में दौड़ती चली जाती है | संभवत 
इस उदाहरण से बात स्पष्ठ हो जायेगी । विद्युत शक्ति कलाकार की आत्मा का 
मूछ्तत्व होती है, उसका माध्यम ताबे का तार बन जाता है जो उन्त मूलतत्व 
को अपने ओर खींचता है। इस आकर्षण के साथ मिलकर मूछ्तत्व कछाकार को 
एक स्वतंत्र सुगंध प्रदाव करता है और उस कछात्मक हस्ताक्षर को नियामित 
करता है जो कलाकार पूरे फलक पर लिखता है । 

प्याज की पर्तों को अब एक दूसरे के संबंध में जाबा जा सकता है। ये सभी 
पर्ते एक अनवरत स्वरानुक्रम की रचना करती है । पर्तों के ऊपर कलाकार की 
भूमिका एक पर्यवेक्षक की होती है, प्रथम के नीचे वाली पंत पर वहू टिप्पणीकार 
बन जाता है, दूसरी पर्त के परचात्‌ वह व्यास्याता बन जाता है, तीसरे प्र वह 
कल्पना बिहारी और अंत में सर्जक वन जाता है । स्व॒रानुक्रम की प्रत्येक गति 
के माथ वह मुर्ने विश्व को त्यागता जाता हैं और अपने अदृश्य संसार की खोज 
में आगे बढ़ता जाता है। यह खोज पूरी कर छेसे के पच्चातू बह इसके लिए एक 
चाश्नुप प्रतीक की तलाश करता हैं और यही प्रतीक उसके गुप्त रहुस्थ का सकेत 
देता है । जिस प्रकार चीटीखोर को थुथनी भय और कलपुंछ के पाँव गति के 
प्रतीक होते हैं उसी प्रकार एक गुह्यतर अर्थ में कछाकृति कलाकार की क्षुधा और 
भय का प्रतीक होती है अर्थात्‌ व्यक्ति के रूप में उसका अंतिम मूर्तीकरण । 

सेव के बाह्य रूप के आलेखक के रूप में चित्रकार का कोई वैशिष्ट्य नहीं 
होता । वह सेव की दया और अपनी दृष्टिशक्ति पर निर्भर रहता है। लेकिन 
व्यक्ति के रूप में ज्यों ही बहु अपने अधिकारों का प्रयोग करना प्रारंभ करता हु 
और एक दृष्टिकोण स्त्रीकार कर छेता हैं उसी समय सृजन की ओर पहला पटा- 
क्षेप कर चुका होता हैं और तीसरे कदम पर जब वह मूर्त से आगे जाकर अमूर्त 
हरीतिमा में निमरन ही जाता हैँ तभी वह सर्जक के गुणों को धारण करना प्रारम 
कर देता है । उसी क्षण गणितोय अर्थ में सौंदर्य उसके सृजन में समाने लगता है 
यद्यपि उसकी गणित प्रकृति की गणित से भिन्न होता हैँ । यद्यपि उसकी इच्छा को 
उत्तेजित करने के छिए सेव के मूर्त स्वरूप की अपेक्षा थी लेकिन एक बार उत्तकी 
इच्छा उत्तेजित हो जाने के पश्चात्‌ उसका ( सेव का ) मूल्य समाप्त हो जाता 
है। चित्रित सेव आत्म-निर्मर हैं क्योंकि उससे अपने गणितीय आधार को प्रा छिया 
है। प्रकृति में विद्यमान सेव दी भाँति यह भी सुन्दर रूगने रूगता है क्योंकि यह 
एक नियम का अनुसरण करता है, लेकित यहाँ नियम वास्तव में इसके सर्जक की 
व्यवस्था और समस्वरता की परिकल्पना बन कर जाता है। संक्षेप में कलाकार का 
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दृष्टिकोण इस वात में निद्ित हैं कि यही, केवल यही, आकार मेरी इच्छा के 
अनुरूप हैं जबकि प्रकृति का दृष्टिकोण रहता है, यही, केवल यही, आकार सार्थक 
हो पायेगा । 

किन शक्तियों ने कलाकार की इच्छाओं को नियमन और दिशा प्रदान की! है 
यह प्रदन मनोवैज्ञानिकों के लिए है, जैसे कि प्रकृति के संबंध में यही प्रदत वैज्ञानिक 
के लिए होता है। दोनों प्रन्‍नों का अंतिम उत्तर खोज पाना असंभव है । इस बीच 
कला-समीक्षक, जो कारणों की अपेक्षा प्रभावों पे संबद्ध होता है, कला-कृति का 
विश्लेषण कर सकता है यद्यपि इसका स्रोत अब भी रहस्य में डूबा हुआ है । 

और फिर, अंत में प्याज की पर्त-दर-पर्द उधेड़ने के पदचात उन्हें पुनः व्यव- 
स्थित करने का प्रशइव आता है, प्याज की उसकी समग्रता पर चिंतन करने का 
प्रशत और बेशर्मी से स्वीकार करने का प्रइन कि यह प्याज कभी था ही नहीं । 
यह प्याज उसी प्रकार नहीं था जैसे यह रत्तहार नहीं था । यद्यपि इसके पतों को 
एक-एक कर के व्यवस्थित किग्रा गया था लेकिन ये पर्त एक दूसरे से अछूग नहीं 
थे । ऊपरी त्वचा से लेकर मर्मस्थल तक यहु एक अबाध संरचना थी, भत्येक पर्त 
ऊपरी त्वचा के बस्तुनिष्ठ वर्णन से आगे अचेतन हस्तछेखन तक की अबाघ यात्रा 
थी । विश्लेषक अपनी वस्तु को तमाम टुकड़ों में बाँट सकता है लेकिन उसे थह 
अवश्य ही स्वीकार करना पड़ेगा कि वह अपने पाठकों की सुविधा के लिए भात्र 
एक अह्ाानिकर प्रप॑च रच रहा था। कला को थोपो हुई पर्तों के रूप में उसी 
प्रकार नहीं परिकल्पित किया जा सकता जिस प्रकार पानी को केवल आक्सीजन 
और हाइड्रोजन का मिश्रण नहीं माना जा सकता । पत्तों का अस्तित्व केवल सिद्धांत 
में होहा है । कार्यरूप में वे एक दुसरे को इस पूर्णता से बेघे रहती है कि एक 
कराकृति पर दृष्टिपात करते समय प्रेक्षक सभी को एक साथ अनुभव करता है 
और इस प्रकार उनके प्रति अचेत रहता है । 
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पियरो डेला फ्रेंसेस्का का “जन्मोत्सव हो अथवा रेम्त्रों का 'क्रूसारोपण' 
प्लिट 3 अ, ब) प्रथम दुष्टि में रंगों का यत्र-तत्र छिड़काव अथवा ताम्र-पत्र पर 
लेमियों के निशान के अतिरिक्त हमें और कुछ भी नहीं दिखाई पड़ता । मनुष्य के 
स्वप्नों और आकांक्षाओं के साथ कारणों-प्रभाओों की जो झाूंख़ता प्रारंभ हुई 
थी वही रंगों के विखचराव अथवा छेसी' के भिशानों के रूप में परिणत हो जाती 
हैं। कारणों-प्रभाओं की यह श्ूंखछा ही कलाकृतियों का जनक होती हैं और 
इस पूंखला के कऋ्रिक अध्ययन से ही हम कलाकार के स्वप्मों-आकांक्षाओं तक 
पहुँच सकते हैं। और यदि यहू विश्वास कर लिया जाय कि स्वप्न का जन्म प्रेम 
से होता है तो फिर हमारा सामना उस विचित्र प्रक्रिया से होता है जिसके द्वारा 
करूकार के माध्यम से अपनी इच्छा को प्रमट करने बाला प्रेम अंततः परिमाणीय 
स्तर पर व्यक्त होता है और चक्षु, नाड़ियों अथवा कर्ण-पटों पर विशुद्ध यांत्रिक 
ढंग से परिचालित होने वाली प्रकाश तरंगों अथवा ध्वनि तरंगों के भनुक्रम के 
रूप में रूपायित होता है जिसे विज्लुद्ध गणितीय शब्दावली में व्यक्त किया जा 
भ्कता हैं । 

यहू्‌ प्रक्रिया काफी जानी-पहुचानी होती हैँ । वास्तव में दो व्यक्तियों के 
बीच संवाद स्थापित करने की यही एकमात्र प्रक्रिया है। हम जिस विद्व में 
रहतें है उसमें प्रवेश करने का एकमात्र साधन हैँ हमारी ऐंद्रिक नाड़ियाँ और यहु 
ब्रह्मांड परिमाणीय दोलन के माध्यम से ही उन्हें प्रभावित करता है । प्रेमी प्रेमिका 
के प्रति अपने आकर्षण की असीम गहनता को इन घ्वनि तरंगों में परिवर्तित 
करके व्यक्त करता हैँ जिसे प्रेमिका एक बार फिर अपने कर्ण-पट और कर्ण-पट को 
मस्तिष्क के जोड़ने वाली नाषड्ियों के सहारे एक संबेग में बदल देती है । लेकिन 
जब्न प्रेमी कहता है, मैं तुम्हें प्यार करता हूँ” तो वह ध्वनि-तरंगों के एक 
अपेक्षाकृत सरछ अनुक्रम को पैंदा कर रहा होता है | सफेद कागज पर बेतरतीबी 
से फैली हुई स्याही के माध्यम से जब रेस्‍्त्रां अपनी बात कहता है तब वह प्रकाश- 
तरणगों के एक अपेक्षाकृत अधिक उलझे हुए अनुक्रम को जन्म दे देता है । 

माध्यम शब्द जो कलाकृति के अंतिम पार्थिव तत्त्व की ओर संकेत करता 
हैं एक बहुत आसान लेकिन साथ ही बहुत ही उलझा हुआ शब्द हैं। यह सच है 
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कि यह पाथित तत्त्व कलाकार के निजी स्वप्न और हमारे द्वारा उस स्वप्ल को 
ग्रहण करने के बीच मध्यस्थ का कार्य करता हूँ लेकिन ऐसा नहीं कहा जा सकता 
कि यह कलाकार के उस स्वप्न को उसकी समग्रता में प्रदर्शित कर देता है । 
कलाकार के हस्त संचालन को उसकी सृजन-प्रतिभा से भिकलने वाली अनेको 
आज्ञाओं के अनुक्रम के परशिणाम के रूप में देखना तकत्तीक' अथवा कौणल' 
जैसे शब्दों के अतिसरलीकरण के अतिरिक्त और कुछ नहीं होता । 

यहू सच है कि उकेरने वाली सुई उन आज्ञाओं द्वारा परिचालित होती है 
लेकिन इसी बीच वह सुई भी अनेकों संदेश मस्टिष्क की ओर प्रवाहित कर देती 
है। माध्यम का अपना स्वाभाविक व्यवहार एवं प्रकृति होती है जिसे कलाकार 
के लिए समझता आवश्यक होता है। मान्यम् की इच्छा को ध्यान में रखना 
रचना कौगल का रहस्य होता है । रचता कौगल माध्यम की इच्छा को अपनी 
इ्छा के अनुकूल बनाकर उसका समाहार करने में निहित होता है । जिस प्रकार 
जापानी पहुलवान अपने प्रतिहंद्री को चारों का लाभ उठाने का प्रयत्न करता है 
उसी प्रकार कलाकार माव्यम् की इच्छा का अपनी इच्छा के साथ समीकरण कर 
लेता है । 

ऐसा करने के लिए यह आवश्यक हैं कि सुई की नोक से उठकर उत्तके 
भस्तिष्क बी. ओर जाने वाले संदेशों के प्रति बहु सचेत रहे । इन संदेशो के 
आवागमभन के कारण कलाकार के मस्तिष्क में निरंतर ग्रोष्ठियाँ चलती रहती 
है--अर्थात्‌ अमुक रेखा केसी' होनी चाहिये, युई के नोक को अभुक स्थान पर 
कठोर अथवा हल्का पड़ना चाहिये, चित्र तिर्माण के अमुक क्षण में क्षमुक दिशा मे 
परिवर्तन होना चाहिये आदि, आदि । 

जहाँ तक रेम्न्ना के क्रूसारोपण' के अम्ल लेखन का संबंध है सौभाग्य से हम 
यह जानने की स्थिति में हैं कि उसका अभिपष्राय किस प्रकार परिवर्तित होकर 
तश्तरी पर प्षाकार हुआ । उसके इस चित्र में विस्तार की प्रक्रिया के साथ-साथ 
पुनराबृत्ति और महत्वपूर्ण परिवर्तनों के लक्षण भी' स्पष्ठ है। अम्छ लेखन के 
समय घटित होने वाछी विभिन्‍न मनोदशाओं की तुलना से यह भी ज्ञात हो जाता 
हैँ कि कौन से परिवर्तन माध्यम की संभावनाओं के कारण संभव हुए और कौन 
से उसकी स्वर्य की विधय के प्रति गहराती हुई अवधारणा के कारण । 

साध्यम कलाकार के समक्ष अपनी शर्तें रखता हैं। और इस प्रकार कलाकार 
के विषय में हमारी यह कल्पना कि वहू एक स्वप्नदर्शी व्यक्ति होता है जो अपने 
स्वप्णों को चाक्षुप बिंबों में उज़ामर कर देता है मछत होगी । उजागर होने की 
प्रक्रिया में स्वप्न स्वयं भी परिवर्तित हो जाता है। लेकिन इस परिवर्तन की 
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परिभाषा नहीं की जा सकती है । मानस विब और उसके चाक्षुप स्वरूप में संबंध 
होता है लेकिन दोनों की तुलना नहीं की जा सकती क्योंकि यद्यपि कछाकार अपने 
स्वप्तों को जानता हैं लेकिन हमारे लछिए उनका मूल्य इसलिए नहीं है कि संप्रेषण 
हो जाने पर उनका बुनियादी रूप बदल चुका होता है और हमारे लिए यही 
बदला हुआ रूप कलाकृत्तिक के रूप में हमारे समक्ष आता है । वह बब्दों के द्वारा 
यह तो बता सकता है कि अपने स्वप्नों को चाक्षुदर रूप देने मे वह क्यों असफल 
रहा छेकिन उसके शब्द रूपान्तर का ही दूसरा स्वरूप होंगे । हम उस्तक असली 
अदरूनी जीवन से कट जाते हैं क्योंकि वह एक ऐसा व्यक्ति है जो दुसरे व्यवितयों 
से संबाद की स्थित्ति में होने के लिए उनकी ऐंद्रिक नाड़ियों को प्रभावित किये 
विन्ता नहीं रह सकता । कलाकार हमारे ऊपर केवल इतना विश्वास कर सकता 
है कि हमारी ऐंद्रिक नाड़ियों द्वारा हमारे मस्तिष्कों को भेजे गये संवाद सूजन के 
क्षेण में उसकी ऐंद्रिक नाड़ियों द्वारा उसके मस्तिष्क को भेजे गये संवादों के समान 
ही होंगे। दूरभाप के अधिग्राही छोर पर बैठे हुए, केवक दुरभाष द्वारा ही अल्य 
व्यक्तियों के साथ संवाद कर सकते वाले अभिश्नप्त लोगों के समान हम भी 
अभिशप्त हैं। दुरभाष में आते हुए झोर की तुछता मानवीय संभाषण से हुम 
नहीं कर सकते क्योंकि मानवीय ब्यंभापण के विपय में हम कुछ भी नहीं 
जानते । 


यह एक शास्त्रीय समस्या है जो दार्शनिक के काम की तो हो सकती है लेकिन 
कला-समीक्षक के लिए नहीं। कला-समीक्षक का वास्ता बोले गये शब्दों से न 
होकर उसके द्वारा सुने गये गब्दों से होता है। और उसकी समस्या का आधा आनद 
एक टेलीफोन की तुलना दूस्तरे टेलीफोन से करने में निहित होता है और आधा 
बुसरी और दूर बैठे हुए ग्राहक के बारे में अटकलबाजियाँ लगाने में | 


कुछ कलाकार ऐसे होते है जिनकी कृतियों को देखकर यह आसानी से जाना 
जा सकता है कि वे अपने माध्यस का प्रा 'शोपण कर पाये हैं कि नहीं। कोई 
आवश्यक नहीं कि बे महान्‌ ही हों छेकिन कम कुशल अथवा चंतुर कलाकारों से 
वे इस बात में भिन्न होते हैं कि वे माध्यम द्वारा उनके मस्तिष्कों को भेजे गये 
सवादों के प्रति अत्यधिक संवेदनशील एवं आज्ञाकारी होते हैं। पदि वे महान कला- 
कार हुए तो परिणाम होगा माध्यम के व्यवहार और सृजन आकांक्षा का एक भव्य 
सहयोग । कमजोर सुजन-शक्ति अथवा घटिया कल्पनाशक्ति के बावजुद जब इनका 
संचार उत्क्ृष्टवा से किया जाता है तो संचालन के हाथों कल्पनाशक्ति के इस 
पराजय के लिए “निपुणता' (चाहाकी) शब्द का आविष्कार किया गया है। ये दोनों 
अनिवाय स्थितियाँ हैं और इनके बीच ऐसे कलाकार हैं जिसके तकनीकी कौहल 
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का देखकर यह संदेह होने लगता हैं कि उनको तूलिका से उनके मस्तिष्क को 
ओर प्रवाहित होने वाले संदेश विपरीत स्थिति वाले संदेशों से ज्यादा महत्व- 
पूर्ण हैं । 

यद्यपि सामान्यतया यह अनुमान लगाना संभव हैं कि कलाकार अपने 
साध्यम के प्रति कितना संवेदनशील रहा है, किस सीमा तक उसने इसकी 
संभावनाओं का शोषण किया हैं और किस सीमा तक इन्हें नजरअंदाज किया 
है, फिर भी वह पूर्णरूप से इनसे कट नहीं सकता है क्योंकि परारिभाषिक रूप से 
वह ऐसा व्यक्ति है जिसने अपने आपको एक विशिष्ट माध्यम के द्वारा व्यक्त 
किया हैं। और अन्य माध्यमों को छोड़कर उस विशिष्ट माध्यम को ग्रहण करने 
के पीछे केवल यही कारण हो सकता है कि बही माध्यम उसके उद्देश्य के लिये 
अपेक्षाकृत अधिक सक्षम रहा होगा । यह पता लगाना मनोवैज्ञानिक का कार्थ है कवि 
संग्रीतज्ञ के लिए स्वर, चित्रकार के लिए रंग द्रव्य और नर्तक के लिए गति क्यो 
उपथुकत हैं। समीक्षक का कार्य यह स्पष्ट करते में है कि अभिव्यक्ति के किसी 
विश्विष्ट ढंग ने व्यक्त की गयी वस्तु के मूलतत्व अथवा उसकी विशिष्टता तक को 
कैंसे बदल दिया है । 

चाक्षुष कलाओं के माध्यमों के इतिहास पर दृष्टि डालने से यह स्पष्ट हो 
जाता है कि विश्युद्ध रूप से तकनोकी आविष्कारों का जस्म महज संयोग से नही 
हुआ है। उदाहरण के लिए तैलचित्रों की पद्धति का विकास चौदहवों सदी के 
बाद प्रारंभ हुआ फिर भी रंग द्रव्यों को तेछ के साथ मिश्चित कर देने के अतिरिक्त 
माध्यम में कोई क्रांतिकारी परिवर्तन नहीं किया गया । यदि सौदहवीं सदी के 
पहुले यह आविष्कार नहीं किया गया तो केवछ इसलिये कि इसकी आवश्यकता 
नहीं भहसूस की गयी थी । इसका आविष्कार केवल आविष्कार के छिए न होकर 
एक उपस्थित आवश्यकता की पूर्ति के लिये किया गया था, ठीक वैसे ही जैसे 
परिप्रेक्ष्य के नियमों का आविष्कार सत्यान्वेषण में छूगें हुए वैज्ञानिकों द्वारा न 
होकर दुषय प्रपंच से पूर्ण विद्व के साथ संघर्षरत कुछाकारों के द्वारा किया गया 
था । जब तक कछाकारों का घ्यान प्रमुख रूप से परिरेखा और संरचना पर केंद्ित 
रहा तब तक भिलिचित्र और डिस्टेंपर बिल्कुल ठीक थे छेकिन जैसे ही वह 
परिरंखा से आवेष्टित धरातछ और संरचना के ऊपर होने वाली प्रकाश्-क्रीड़ा के 
प्रति सचेष्ठ हुआ वे सारे माध्यम उसके लिए बेकार हो गये । 


फिर भी परिवततंन चीरे-धीर हुआ । नये माध्यम में चित्रित पहला चिंत्र था 

जियोदेनी बेलीनी का 'सेडोना कफ सेंट जॉब' (4) जो !480 के रछूगभग प्रकाश 

में आया ! यह एक संक्रांतिकालीस चित्र है झैँकिन यह सच है कि सन्‌ 500 के 
के की हे 
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पदचातृ चित्रित किसी भी चित्र में तेछ के प्रयोग का सहारा ज्ञायद ही न लिया 
गया हो । टिटियन के आरियास्टो' (5) को देखने पर यह स्पष्ट हो जाता है 
कि किस प्रकार कलाकार की तन्मयता में परिवर्तन हुआ है । लहराता हुआ 
धरातल स्मृति में ही रहता है। इसका स्वरूप कोई अर्थ नहीं रखता । टिटियन 
के प्रारंभिक भित्तिचित्रों में असमंजस का भाव स्पष्ट है। इसका कारण यह नहीं 
कि टिटियिन भित्तिचित्रों की प्रचकित शरी का उपयोग निपुणता से नहीं कर 
सकता था । बल्कि तथ्य यह है कि भित्तिचित्रों की संभावनाओं का टिटियन के 
अभिप्रायों से मेल नहीं खाया । टिट्यिन के हाथों इसमें वह सार्थकता नहीं आ 
सकती थी जो रेफेल के लिये संभव रही होगी । ह 


महत्वपूर्ण परंतु अनुत्तरित प्रश्न यह हैं कि किस सीमा तक माध्यम कलाकार 
के भीतर नये अभिप्रायों को प्रमट कर सकता हैं अथवा किस सीमा तक यहु 
कलाकार के भीतर घोये हुये अथवा अर्द्ध जागृत अभिप्रायों को उत्तेजित कर सकता 
हैं। यह निश्चित हैँ कि तैकचित्रों की उपयोगिता एवं अपने द्वारा उसके सरल 
प्रयोग को वेलेनी ज्यों-ज्यों अधिक जानता गया है त्यों-त्यों उसके चित्रों में अधि- 
काधिक निखार आता गया है छेकिन जब॑ उसका यह नया प्रयोग उसके तकनीकी 
कौशल का एक अंग बन गया तो उसके आगे वह नहीं जा सका । टिव्यिन के 
साथ ऐस।! नहीं है। वह आजीवन तैछ-चिंत्रांकन की संभावनाओं को लेकर प्रयोग 
करता रहा । इस दिशा में उसका सर्वाधिक परिष्कृत चित्र हैँ क्राइस्ट क्राउंड बिद 
थार्व स (6) जो ।750 में उससे तैयार किया | तकनीकी दृष्टि से नये-नये प्रयोग 
करने वाके कल्लाकारों में नये माध्यमों को लेकर व्यापक स्तर पर प्रयोग करते की 
मौलिकता का प्रायः अभाव रहा है छेकिन उनके अनुगामियों ने उस सये भाध्यम 
को लेकर कौर्तिसान स्थापित किये और परिवर्तन को रचनात्मक दिशा देने में 
समर्थ रहे । 


लेकिन विचित्र बात यह रही है कि एक वार परिवर्तन हो जाने और कछा- 
कार की कल्पनाशक्ति के नये माध्यम के प्रभाव में ढल जाने के पश्चात्‌ कोई भी 
माध्यम उसके लिए सरल हो जाता है| उदाहरण के किए यह माना जा सकता हैँ 
कि ध्रातछ पर प्रकाश-क्रीड़ा की चिबित करते के लिए करूम और स्याही से 
कोई भी माध्यम कम प्रभावी नहीं होता और सभी माध्यमों में से म॒तिकछा इसे 
अभिव्यक्त करने से नहीं बच सकती । लेकिन लियोनादों के किसी भी रेखाचित्र 
की तुलना रेम्न्ाँ के रेखाचित्र से करने पर यह स्पष्ट हो जायेगा कि किस प्रकार 
रेम्न्रों का रेखाचित्र सुनिश्चित रूप से. प्रहिरेज्धा की ओर ध्यान नही खींचता और 
उसका रेखांकम कभी भी सरुफ़दव्ही-होॉसे पीली5 







सुस्पष्ट रखा का काई प्राकृतिक प्रतिद्वदा नही लगभग समान चित्र के पृष्ठभाग 
पर रेखाओं का समानांतर अंकन परिरेखन न होकर उस कोण की ओर सकेत 
करता हैं जिधर वह भाकार चकित होकर शुक जाता है (7 अ) । लियोनादों 
के चित्र (7 ब) में वर्जित के पृष्ठभाग पर अंकित समानांतर रेखायें आकार की 
व्याख्या करती हैं और इस प्रकार वे मूलतः परिरेखन के सदृश् हैं। दोनातंलो, 
यद्यपि बहू घरातल से सम्बद्ध कल्म-माध्यम का प्रयोग करता हैं, किसी प्रकार 
बस्त्रों के पर्तों की रेखाओं, अथवा ओठ, नाक एवं गालों की हडिडयो की 
रेखाओं की ओर हमारा ध्यान खींच लेता है (8) । बेरेनी इन पंक्तियों को तोड 
देवा है और उनका अनुसरण करने वाली आँखों को पराजित कर देता है, केद्ा 
गुच्छों की आड़ में परिस्ंखन को छिपा देता है और छहराते हुए वस्त्रों की आड 
में घातु-स्कधों के कठोर प्रवाह को घूमिल कर देता है । 

यहाँ उद्देश्य यह दिखाना नहीं कि माध्यम कलाकार की कल्पनाशक्ति को 
किस प्रकार प्रभावित्त करता है अपितु यह कि किस प्रकार आज़ा और अस्यर्थना, 
विजय और पराजय की यह दोतरफ़ा यात्रा कछाकार की आत्मा और उसके 
हाथों के बीच परिचालित होती रहती है । किसी कलाकृति के मूल ख्रोत्त का 
विलेषण करते समय हमारा सामना विभिन्न शक्तियों के वीच संतुलत के इस 
महत्वपूर्ण तथ्य से बराबर होता है । 

माध्यम संबंधी धारणा के क्िंचित्‌ स्पष्ट विवेचन के छिए एक उदाहरण 
आवश्यक है । यहाँ हम सोलह॒बीं सदी में चित्रित वेरोनीज की 'मिस्टिकछ मैरेज 
आफ सेण्ठ केथेराइन” (5) का उदाहरण प्रस्तुत करेंगे । 

इस चित्र का बाहूय आकार सरल है। यह चित्र सोलहवीं सदी की एक 
लोकप्रिय पुराणकथा पर आधारित हैं और इस प्रकार चित्र के स्थुल विषय को 
चुनने का प्रदान कलाकार के सामने नही था। सेण्ट केथेराइन से संबंधित धामिक 
विश्वास की व्याख्या करना हमारे प्याज को व्याख्या न होकर उस खेत की 
व्याख्या होगी जहाँ वह प्याज उगा था । एक महिरा समकाछीन दृष्टि से कीमती 
वस्त्र पहने हुए, सजी हुई सीढ़ियों पर चढ़ती हुई, गोंद में शिशु ईसु को छिये 
हुए वर्जिन मेरी की ओर बढ़ती है। शिक्षु महिला की अंगुलियों में अंगूठी पहना 
देता है। इस महिला के साथ तीन सेविकायें भी हैं, जिनमें से दो इस क्रिया 
की देखती हैं और तीसरी देवात्माओं से भरे हुए आकाश की ओर देखती हैं 
जहाँ से दो देवपुत्र मुकुट लेकर पृथ्वी की ओर आते हुए दिखाई पड़ते हैं | कुछ 
देवात्मायें वजिन की सेवा में छूगी हुई हैं। दो घारीदार खम्भे वास्तुकला की' 
यृष्ठमूमि की पति करते हैं। कछाकार के वर्णण और उसको व्याख्या में यह 
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अंतर उस समय स्पष्ट ही जाता है. जब हम चित्र को दब्दबद्ध करने का प्रयास 
करते हैं। भव्य वस्त्र योजना, सजी हुई सीढ़ियाँ और घारीदार स्तंभ व्याख्या 
का काम करते हैं। चित्र में एक समृद्धि है जो विषय को चुनौती देती है । 
ऐसा लगता है कि वेरोनीज रहस्थात्मकता के सभी चिज्लों को समाप्त करने के 
लिए जन रहा था। सारा प्रभाव किसी भव्य सामाजिक अनुष्ठान जैसा लगता 
है। बहु थुग था जब योरोपीय पनर्जागरण की रहस्यात्मकता भौतिकता के 
घामने छाचार बनती जा रही थी ! महिला द्वारा सांसारिक पद्धति के पूर्ण परि- 
त्याग का भर्थ निरस्त हो जाता हैं और इसका कारण था भौतिक जगत को 
प्रस्तुत करने में वेरानीज का अपूर्व कौशल और दूसरा कारण था भौतिक भव्यता 
के प्रति उसका आकर्षण, किसी धार्मिक विषय के गहनतर अर्थों की भोर संकेत 
करने में उसकी असफलता । अपनी' सांसारिकता के बावजूद टिटियन में ऐसी' 
कोई दुविधा नहीं थी । ठिठियन और टिटोरंटो में मानवीय भ्रज्ञा की एक ऐसी 
भहराई विद्यमान है जो उनकी सांसारिकता से टकराती है लेकिन अंततः वही 
विजयी होती है। वेरानीज में इस इंद के लिए कोई स्थान नहीं | वह अंशतः काल 
प्रशा का शिकार हैं और अंशत: इसका सर्जक भी । उसके समय तक पुनर्जा- 
गरण की पराकाष्ठा समाप्त हो चुकी थी और वेरानीज में इसका पराभव स्पष्ट 
है। इस प्रकार उसका चित्र' देवी विवाह का प्रस्तुतीकरण न होकर वेनिस के 
किसी समृद्ध विवाहोत्सव का चित्र है। यह चित्र एक ऐसे बदलाव की ओर 
सकेत करता है. जब मध्यकालीन आध्यात्मिक स्वर धीमे पड़ने छग्रे थे और इस 
प्रकार उनके स्थान को भरने का प्रयास संभव बन गया था । 


लेकिन वेरानीज के इस चित्र का महत्व इंस कारण कम नहीं हो जाता कि 
वह सांसारिकता से अनुप्राणित है । ऐसा मानना वैसे ही मूर्खता होगी जैसे एक 
राजभवन की निदा इसलिये करते में क्योंकि बह मंदिर नहीं हैं । मंदिर की अब- 
धारणा में अक्षम, राजभवन की रचना में वेरानीज का कोई मुकाबला नही 
कर सकता । 


और इस बिद्ु प्र हम दूसरी पर्त अर्थात्‌ व्याख्य। को पर्त १९ पहुँच जाते हैं । 
चिषय पर उसकी टिप्पणी निरर्थक है लेकिन जीवन की उसकी व्याख्या अत्यन्त 
ही महत्वपूर्ण है । भव्य समृद्धि, अलूकृत शोभा और मानवसभ्यता की प्रतिष्ठा 
का इतना प्रखर चित्रण शायद हो कहीं मिले । संयम का पूर्ण तिरोभाव है लेकिन 
पतनोनन्‍्मुखता का कोई छक्षण नहीं । यह पूर्ण संतुछत का चित्र है [7 सभ्यता 
के उत्थान-पत्तन के क्रम में प्रत्येक का का एक नियत स्थान होता है और इसकी 
अपनी संभावनाएँ और मूल्य होते हैं । प्रत्येक कछाकार अपने युग के मृह्यों को 
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उकेरता है और वेरानीज इस दृष्टि से एक उत्कृष्ट कलाकार हैं। उसके युग के 
मूल्यों का पता उसके चित्रों को देखकर ही छूग सकता है और विरले ही कछा- 
कार ऐसे होते हैं जो अपने युग से एक क्षण भी पहले या बाद में नहीं पैदः होते । 
उनका आत्मविश्वास ही उनकी रचना को सफल बनाता है । 

सित्रकला में वेरानीज की सांतारिकता अनूठी है । स्वस्थ और सामान्य होते 
हुए भी उसमें एक चमक और मोहकता है। विस्तृत स्तर पर सुसज्जित भव्य 
स्थापत्य उसके चित्रों को दबा नहीं पाता और न ही कीमती वस्त्र-बिघान उन्हें 
मद कर पाता हैं। चित्र सें विवेक और भव्यता का अनुपम सामंजस्य है। चिन्न 
में कहीं भी नाठकीयता नहीं है और न्ताटकीयता के अभाव के बावजूद और उसके 
कारण भी बह अपनी भावदका को व्यक्त करने में सफल हो गया हैं, एक ऐसी 
भावददा जो जीवन के घरातल के प्रति भनुष्य की पूर्ण संतुष्टि का बोधक है । 
जीवन से उसमें इतना छगाव हैं कि उसके चित्रों भें एक प्रकार की वैयक्तिकता 
आ गयी है। उनकी विस्तृत सज्जा शोभा को समपित स्तुति का आभास देती है । 
वे चार देवदूत जो सीढ़ी के वायें ओर संगीत रच रहे हैं अनुष्ठान की सामाजिक 
प्रक्रिया से जुड़े हुए हैं। दोनों गायक अपने गीतों को ध्यातमंग्न होकर पढ़ रहे 
हैं। उनके पंख अतीत के चिह्न हैं और वेरानीज उन्हें छिपाने की भरसक कोशिश 
भी करता है । ऐसे कलाकार तथाकथित गंभीर कलाकारों की अपेक्षा इस बात 
में छाभप्रद स्थिति में रहते हैं कि उनकी कृतियों में समन्वय और विस्तार 
होता है। उत्तके लिए कुछ भी असंगत अथवा कम महत्वपूर्ण नद्ीं होता और 
इसीलिये प्रत्येक वस्तु अंतिम प्रभाव में अपना योगदान देती हूँ। वेरानीज के छिए 
जीवन-दृह्य बादेछों, स्तनों, वस्त्रों और मोतियों का एक संयोजन है और ये 
नागरिकों अथवा देवदूतों के साथ एकम्रेव हो जाते हैं । 


वेरानीज वास्तव में उस रंगकर्मी की भांति हैँ जो दृष्यों-वस्त्रों को नाटक 
का अंग मानता है। यह वेनिस कला का एक प्रमुख रूक्षण था | वेरानीज जिस 
प्रकार अपने संज्ार को महसूस करता था उसी प्रकार उसे देखता भी था लेकिन 
ऐसा करते समय वह अपने युग से बंधा हुआ-सा नहीं छगता है। सामान्यतः: देखी 
गयी वस्तु से उसे देखने की प्रक्रिया को अछूग नहीं किया जा सकता, खासतौर 
से तब जब चित्र मे समसामयिक जीवत का समावेश हो । समकालिक रंग के 
प्रति बहु दिवियन और टिठदोरेटो से अधिक आग्रहशील था और इसी कारण उसके 
चित्रों में एक विशिष्टता है । एक ऐसे यूग में जब चित्रांकस को शैली तेजी से 
विस्तार ग्रहण कर रही थी और उसमें व्यक्ति वैचित्र्य का प्रभाव बढ़ रहा था, 
वेरानीज अर्डशताब्दी पूर्व की थैली से चिपका रहा । ज़ब कोई घित्रकार पुरानी 
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शैली का उपयोग करता है तो यह उसकी रूष्धिवादिता का थ्योतक होती है-- 
इसका तात्पर्य यह कभी नहीं होता कि उसने क्षपनी समकालिक शैली को जान- 
बूझकर त्यागा है। कछाकार मात्र वही देखता है जो वह देखना चाहता है और 
बह वही देखना चाहता है जिसे वह प्यार करता है ! वेरानीज भौतिक उपकरणों 
की भव्यता से प्रभावित है और उसके चित्र में केथेराइन के फैले हुए हाथो के 
नीचे उसकी आँखें वस्त्रों की परतों को देखना नहीं भूलतीं जिन्हें टिटोरेटो ने कोई 
स्थान ने विया द्वोवा । टिंटोरेटों का छाया प्रेम (प्लेट 2) वेरानीज में नहीं 
मिल सकता । 


उसकी गहराई की सयोजना भी अतीत की ही है। चित्र के भीतर और 
बाहर टिंटोरटो द्वारा चित्रित साहसिक गतियाँ वेरानीज के लिए कोई अर्थ नही 
रखती, और महत्वपूर्ण बात यह है कि वेरानीज के समय मे टिंटोरेटो बाली 
प्रणाली बहुत ही लोकप्रिय थी । सभी कलाकार किसी व किसी सीमा तक रस- 
कर्मी होते हैं; वे अपने चित्रों में अनेकों तत्वों का संमिश्रण कुछ इस प्रकार करते 
है ताकि वह प्रेक्षक पर अधिक से अधिक प्रभाव डाल सके । टिंदोरेटों ने अपने 
को रंगमंच पर खेड़ा कर लिया था और इस प्रकार चित्रांकन शैली में एक क्राति 
छाने में सफछ हुआ । बह प्रेक्षकों को भी अपने साथ ही रंगमंच पर खड़ा कर 
देता है और इस प्रकार प्रेक्षक भी अभिनेताओं में शामिकत हो जाते है, फिर पाद- 
प्रकाश गायब हो जाते हैं और इसके साथ ही प्रेक्षक का यह भाव भी कि वह 
चित्र देख रहा है--बह भाव जिसके द्वारा वहु उस संसार से कट जाता है जिसे 
वह देख रहा होता है । लेकिन चित्र शैछी की इस क्रांति ने वेरानीज को तनिक 
भी प्रभावित नहीं किया । चूंकि भव्य समारोह उसका विषय था अतः उसके 
लिए यह आवस्यक था कि वहु उस आवरण को कायम रखे जो अभिनेताओं को 
प्रेक्षकों से अकय करता हैं। चित्र का अनुक्रम इस प्रकार एक और होना चाहिये 
और जो भी गति हो उसे फहक के आरपार होना चाहिये, न कि इसके 
भीतर । 


वरानीज की प्रकृति का विश्लेषण करते समय हम अनजाने ही उसके छूप- 
रेखा की प्रवृत्ति के परीक्षण में संसक्त हो जाते हैं और यह प्याज की विभिन्न 
पर्तों के अंतर्वेघन को सर्वाधिक स्पष्ट कर देती है। कछाकार की जीवनदृष्टि 
और उसकी सौन्दर्यदृष्टि के बोच कोई आकस्मिक संत्रण बिंदु नहीं होता । 
फ़िर भी उसका चित्रांकन ही जीवन के प्रति उसकी दुष्टि को अभिव्यक्त करने 
का साधन हैं लेकिन इसमें इससे अधिक और कुछ होता हैं। और अधिक 
से यहाँ तात्पर्य हैं उस चाक्षुष सौन्दर्य से जिसकी व्याख्या करना और कछाकृति 
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में समाविष्ट अन्य म॒ल्यों से इसे विभेवित करना हमार उद्ृश्य है । यह सच हो 
सकता है कि जीवनदृष्टि और सौन्दर्यदृष्टि के बीच कोई संक्रमण नहीं होता 
छेकित उस बिन्दू तक पहुँचता संभव हैं जहाँ से यह मालूस हो सके कि परिवर्तन 
हुआ है। करा समीक्षक देर-सवेर गणितीय शब्दावक्ली का प्रयोग करेगाही 
यद्यपि इसका प्रारंभ होते ही पाठक सुस्त पड़ने छगता है । पाठक इस शब्दावली 
को समझ सकता है लेकिन उसका आनंद नहीं उठा सकता । चक्ष्‌ और मस्तिष्क 
के बीच व्यवधान-सा पड़ते छगृता हैं। अनुलंब अथवा बिकर्ण जेसे शब्द 
हालांकि उसके अर्थ को स्पष्ट कर देते हैं। यही कारण है कि समीक्षक जैसे ही 
कलाकृति के गणितीय आधार का विश्लेषण करता प्रारंभ करता है उसकी दैली 
उबाऊ बनने रूगती है | यदि कोई ऐसी प्रक्रिया पैदा हो सकती जिसके द्वारा भणित 
प्रेम को जागृत कर पाता तो समस्या आसान हो जाती । प्रकृति-सौन्दर्य के संबध 
में ऐसी समस्या नहीं पैदा होती । निश्चित हो दोनों का आधार व्यवस्थित और 
विध्ि-पालक व्यवहार होता है लेकिन चुंकि देवदार वन को पैदा करने बाले 
प्राकृतिक नियभ सत्य, अपरिवर्तनीय और सार्वभौभिक होतें हैं अत. उनकी समीक्षा 
की अवधारणा का प्रश्न न तो पैदा ही होता है और न हो ही सकता है | लेकिन 
किसी गिरजाधर के कारणभूत मियम, जो मानव-बरीयता पर आशत होते है, 
की समीक्षा इसी वरीयता के संदर्भ में ही हो सकती है | यदि तेरह॒वीं सदी अनु- 
लंबी रेखाओं से आसक्त थी तो हम बीसदी सदी वाले उसकी कला की सुन्दरता 
का तभी अनुमात लगा सकते हैं जब उसकी आसवकित में हमारा भी हिस्सा हो 
और ऐसा करता सुशिकिकू नहीं क्योंकि प्रेम संक्रामक और संकुचित दोनों होता 
हैं। कलाकार की उत्सुकता को -हम पकड़ सकते हैं लेकिन प्राकृतिक सौन्दर्य 
के पीछे चूंकि ऐसी कोई उत्सुकता होती ही नहीं अत: उसे पकड़ने का प्रदन ही' 
नही उठता। संक्रामकता के ढ्वारा छेखक के अभिप्राय को पकड़ लेना एक बात है 
और उसके माध्यम से शब्दों में इसका रूपांतरण बिल्कुल दूसरी बात । इस प्रकार 
लेखक या तो वेरानीज के शुद्ध वास्तुकला का संवेगात्मक स्मरूपक पैदा करने के 
लिए कोई कविता लिखे या फिर उसके चित्र का एक नीरस विश्लेषण करे जिसका 
एकमात्र गुण' यह संकेत करना होगा कि किस प्रकार वेरानीज का वाहध्तुकलछात्मक 
मुह्ावरा दूसरे कलाकारों के मुहावरों से भिन्‍न हैं! वेरानीज का मुहावरा निश्चित 
रूप से ही क्रातिकारी नहीं हैँ । वेरानीज किसी शैछी का जबक नहीं था लेकिन 
प्रचछित शैलियों को और आगे ले जाते की अभूतपूर्व क्षमता उसमें अवश्य थी । 
उदाहरण के लिए हम विकर्णता को के सकते हैं। विकर्णता का प्रयोग सममिति 
की धारणा का परिणाम था। समर्भिति का परिणाम थी 5वीं सदी की पिरा- 
मिडीय दौल्ली 4 टिटियन का 'पिसेरोे मेंडोना' (4) पिरामिडीय दैली के खिलाफ 
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पहुछा विद्रोह था और वरानीज के चित्र का आदशझय भी यही चित्र भा टिटियन 
के चित्र के प्रायः सभी तत््त बेरानीज में मौजूद पाक गा विराजमान 
मेडोना, बायें ओर से दायें और ऊपर उठ्ठी हुई सीढ़ियाँ, सीढ़ियों पर बढ़ती हुई 
आक्षतियाँ, नये विकर्ण के नीचे के कोने को भरती हुई आइ्तियाँ, दो स्तंभ, खुछा 
हुआ आकाश और आाकाश्ष में तरंगाबित देवदूत । छेकित अध्ममित आकार में 
बेरानीज का विश्वास भी साथ ही स्पष्ट है। फिर भी टिटियिन के इंस चित्र के 
अभाव में बेरानीज का चित्र शायद ही बन पाता । इस चित्र को देखकर ही बह 
इसकी सीमाओं से आगे जाने का साहुस कर पाया । टिटियन के चिंत्र को विकर्ण 
गति वर्जिन के मस्तक पर समाप्त होती है और सेंट फ्रॉंसिस के हाथो फी ओर 
तिरोहित हो जाती है। बेरानीज के चित्र में भी इसी प्रकार देवकन्या की बाँसुरी 
और गायन में निमन्‍त देवकन्याओं के पंखों और हाथों की ओर एक रेखा तिरो- 
हीती है लेकिन यह एक गौड़ तत्त्व है। चित्र की प्रधान गति मेंडोना के ऊपर 
झड़ने वाली देवकन्याओं द्वारा ऊपर ले जायी जाती है, फिर स्तंभों में लिपटे हुए 
वस्त्रों हारा और अंत में चित्र के एक किनारे चमकते हुए आकाश के छोटे 
त्रिकोण में यह यति समाप्त हो जाती है । 

चित्र की योजना का विस्तृत विवरण यहाँ आवश्यक नहीं लेकिन यहाँ यह 
जान लेना आवश्यक है कि टिठियन द्वारा सममिति शैली के खिलाफ जो बिद्रोह 
प्रारंभ किया गया था वह किस प्रकार वेरानीज से होता हुआ मबेन्स के डिसेंट 
फ्राम द क्रास' (]6) में पूर्ण हुआ । इस क्रम में वेरातीज संक्रमण की स्थिति का 
प्रतिनिधित्व करता है अर्थात्‌ न तो वह पूर्णतया पुरानी शैली को स्वीकार ही 
करता है और न ही उसका पूर्ण परित्याग ही। चित्र में रेखाओं का महत्त्व है 
लेकिन एक सीमा तक ही । सोन्दर्य-मूलक योग में संरचना अथवा पैदर्न एक 
महत्त्वपूर्ण संघटक होता हैं. और वेरानीज के चित्र के पूर्ण प्रभाव में इस संरचना 
का अत्यधिक महत्त्व है। एक पैटर्न के रूप में चित्र में एक असाधारण और 
मोहक गह॒नता है । यही नहीं कि आशज्ञतियाँ एक दूसरे से सिसटी हुई हैं अपितु 
प्रत्येक आकृति का अपना अछग पैटर्स हैं) चित्र के धरातछ के ऊपर नृत्यरत 
बूदे सटी हुई और छोटी हैं और उनका संगीत अत्यंत ही कोमरू है। उन्हें कहीं 
भी उत्तेजित नहीं किया जाता लेकिन'साथ ही उन्हें अदृध्य भी वहीं होने दिया 
जाता। धारीदार स्तंभ और सजी हुई सीढ़ियाँ विस्तृत वास्तुशिल्प के प्रति 
उसके मोह का संकेत करते हैं । टिटियन के 'पेसेरों मेडोना: “में स्तंभ और 
सीढ़ियाँ चिकने हैं, आकाश में कोई पैठर्न नही और बस्त्रों परं उतने पते सी नहीं 
हैं। वेरानीज का चित्र सीम्स के चर्च के चित्र (9) के सदुश, है । हटियन 
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कृत कम सौम्य आविष्कार हैँ। यह छूगभग निर्चित ही था कि वहु अधिक 
भव्यता को अपना लक्ष्य बनाता । लहर उठ चुकी थी । प्रत्येक कलाकार काल- 
गति में अपना अवदान दे सकता है; केवल अपवाद के क्षणों में ही वहु कालगतति 
की दिशा बदल सकता है और 6वीं सदी का उत्तरार्ट निद्दिवत ही ऐसे 
अपबाद क्षणों के अनुकुल नहीं था । 


प्याज की संरचना की व्याल्या करते समय हमने देखा है कि उसका अंतिम 
गूदा शब्द के परे होता है। उसे यहाँ दुहराने की आवश्यकता नहीं। सृजन-क्रिया के 
अमूर्त वर्णन की अपेक्षा सृजन के किसी विशिष्ट अंग पर प्रकाश डालना ब्पेक्षा- 
कृत कम संभव है। दर्शक और सर्जक आमने-सामने होते हैं और यदि वे. आपस 
में महजबोध के आधार पर अपने बीच कोई सेतु कायम नहीं कर सकते तो तीसरे 
आदमी के छिए ऐसा कर पाना संभव नहीं । दर्शक को सावधान करने के लिए 
केवल यही एक बात हो सकती है कि प्रतिक्ृति, वह चाहे कितनी ही अच्छी क्यों 
न हो, मूल चित्र का स्थान नहीं ले सकती । इसके 'हस्तलेख' का नब्बे प्रतिगत 
समाप्त हो जाता है ! 


हमारे सामान्‍य जीवन में अंतर्वेंधन की क्रिया का कोई सममूलक उदाहरण 
नहीं मिल सकता । पदार्थ जम्त्‌ में एक वस्तु के लिए यह संभव है कि वहू एक 
समय एक स्थान पर रहें। किसी कलाक्ृति में यद्यपि पते होती हैं और सापेक्ष्य 
स्तर उसी प्रकार होते हैं जैसा पहले बताया जा चुका है फिर भी प्रत्येक पर्त 
दूसरे पतों का अंग्र होती है और इस प्रकार एक पर्त बन्च पर्तों का पोषण करती 
है और उन्हें गहन बनाती है । आप एक पर्त हटा दीजिये और दुसरी पते अपनी 
चमक खो देंगी । 


जब एब्स्ट्रैकट' कलाकार अंतिम पत्तों पर अपना ध्यान केंद्रित करने के छिए 
ऊपरी पं को हटा देता है तब उसे अपेक्षाकृत छोटे प्याज से ही संतुष्ट होना पडता 
हैं। लेकिन वह यह नहीं जान पाता है कि प्याज का छोटा होना उसकी कृति के 
महत्व को भी छोटा बना देती है । पारस्परिक समुच्चय प्रभाव जिसके द्वारा 
दृश्य जगत का स्वरूप कझाकार के संयोजन-बोध को समृद्ध बनाता है और फिर 
इस संयोजन बोध के द्वारा भौतिक जगत का उसका बोघ उत्तेजित होता है उसी 
क्षण समाप्त हो जाता है जैसे ही कलाकार किसी अंश को उसके मूल अधिकार 
से वंचित करता है। ट्रेजेडी अथवा परमानंद के दृढ्यों को चित्रित करने में वेरा- 
त्तीज की असमर्थता इस बात का साक्ष्य है। छेक्रित जब कलाकार जानबूझकर 
अपने को स्रीमित कर लेता है तो वह जोखिम उठाकर ही ऐसा करता है। 
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जब प्याज की एक पत्‌ अम्य पत्तों की कीमत पर विकसित की जाती है तन 
कला अपरिपक्व अथवा हेय हो जाती है | 'एब्स्ट्रैक्ट' चित्रकारों का यही सबसे 
बडा दोष हैं। ऐसे कछाकारों को संख्या जिन्होंने प्रत्येक स्तर पर अपने को 
विकसित किया है बहुत कम है। ऐसे ही कछाकारों ने विश्व की महानतम 
कलाकृतियों का सृजन किया हैँ हालाँकि इसका तात्पर्य यह नहीं होना चाहिये कि 
वे महानतस प्रतिभा के भी घती थे | प्रतिभा उतनी दुर्लभ नहीं जितता कि प्राय* 
मान लिया गया है। लेकिन महान्‌ उपलब्धियों के लिए प्रतिभा ही एकमात्र 
कारणसूत तत्व तहीं होती | प्रतिभा के मुखरित होने के छिए पहली शर्त है रही 
ऐतिहासिक क्षण और ये क्षण काफी लंबे अंतरालों के फहचात आते हैं । और जब 
ऐसे क्षण वा जाते हैं महान कछाकार एकाएक पैदा हो जाते हैं। बीतीसिली, 
माइकेलेजेलो, लियोनार्दो, रेफेल, टिटियत, जियोवेनी बेलीनी सन्‌! 50 में जीवित 
थे और प्रौढ़ भी और ये सभी उत्तरी इटली के रहने वाले थे । इसे मात्र संयोग 
ही नहीं कहा जा सकता | और इसे भी महज संयोग नहीं कहा जा सकता वि 
880 में कोई सहान्‌ कलाकार पूरे योरोप में जीवित नहीं था । 


हम इस स्थल पर उत कारणों पर विचार नहीं करेंगे जो सही ऐतिहासिक 
क्षणों को पैदा करते हैं। कुछ कलाकार ऐसे श्री हुए हैं जो प्रतिकूछ क्षणों में भी 
अपनी प्रतिभा की छाप छोड़ गये हैं । छेकिन सामान्यतः महान प्रतिभाओं का 
विकास उनके पर्यावरण के फलदार गुणों पर उतना ही अधिक आश्रित रहा है जितना 
उनकी अपनी संभावनाओं पर्‌ । किसी अन्य झाताब्दी में पैदा होने पर वे शायद 
उन ऊँचाइयथों को न छू पाते । छग॒भग हमेशा ही प्रतिभा के धनी थे व्यक्ति आक्रोश 
में क्षुब्ध हुए हैँ क्योंकि उन सभी के पास वह सहज मानवीयता थी जिसे टालस्टाय' 
ने गलती से महान्‌ू कला की कसौटी कहा हैं| छेकिन भावी पीढ़ी ने ही उत्तका 
सच्चा मूल्यां न कर उनकी महानता को पहुच'ना है, क्योंकि सुजन-शक्ति तब तक 
स्पष्ट नहीं हो पाती जब तक भनेक पीढ़ियों ने उत्त प्र मनन कर उन्हें समझ न 
लिया हो, जब तक वह बदलती रूढ़ियों के भीतर से गुजरकर कसौंदी-दर-कसौटी 
पर शताब्दियों ढ्वारा चढ़ाई न गयी हो । 


अपने समकालछीनों के लिए रेफेल का महत्त्य वही नहीं था जो ! 9वीं सदी के 
उत्तरा्द्ध में हुआ और आज बीसवीं सदी में उसके मूल्यांकन में फिर परिवर्तन 
आया है । लेकिन यह तथ्य कि उसकी कृतियों में भिन्‍त रुचियों और प्रतिमानों 
वाली चार सदियों को समान रूप से संतुष्ट किया । उसकी महानता का सशक्त 
सबूत है| लेकिन रेफेल सही क्षण की उपज था। सभ्यता की भूमि उतनी उ्चर 
अथवा वहाँ की जलवायु उतनी अनुकूछ कभी नहीं रही जितना कि !500 कौर 
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50 के बीच रोम को सम्यता और जलवायु | वनिस को जिस घरती ने वरा- 
नीज का पीषण ]500 में किया धीरे-धीरे कमजोर हो रही थी । वेरानीज की 
कृतियों में संतुलन का किचित्‌ अभाव, भीतरी पत्तों की कीमत पर ऊपरी पर्तों की 
किचित मांसलत्ता का संभवत्तः यह भी एक कारण हो सकता है । 


वेरानीज के चित्र के विषय में विवाद की गुंजाइश नहीं। उसके लिए 'सुंदर' 
विशेषय का प्रयोग आयानी से किया जा सकता है, इसके सारे तत्व इसमे 
विद्यमान हैं--इमकी स्वस्थ आज्ञावादिता, किसी भी प्रकार के कष्टप्रद, गंभीर 
अयवा कठित तत््य का इसमें पूर्ण अभाव, इसकी सौस्थता, इसकी समृद्धि और 
विशुद्ध सौंदर्यपरक दुष्टि से इसकी सरल योजवा---यें सारे तत्त्व सामान्‍य दृष्टि 
और सामान्य मस्तिष्क के लिए स्पृहणीय हैं | फिर भी जब हम चित्र की तुलना 
उस प्रकार की यथार्थ अनुभूति से करते हैँ तो कितना संतोष मिलता है । अनुभव 
चित्र से ज्यादा महत्वपूर्ण छगेगा । उस अनुभव में हमें देवकन्याओं का गीत शुनाई 
पडता और चिकने बस्त्रों की सरसराहुट सुनाई पड़ती, हमते बहत्ती हुई हवा के 
स्पर्दा को महसूस किया होता, हमारी आँखों को गति और रूप दोनों अपने जादू 
में वॉच छेते, वमजिच और भक्त-सहिला की वातचीत सुवाई पड़ती । इस पकार के 
बोध और अनुभूतियाँ अपेक्षाकृत अधिक जटिल और अधिक रुचिकर छगतीं और 
तब क्या यह नहीं हो सकता कि अनुभव अधिक 'सुंदर भी रूमता ? इस प्रहन 
का सही उत्तर यह होगा कि अनुभव इसलिये सुंदर रूगृता क्योंकि यह एक 
प्रत्यक्ष अनुभव न होकर एक कछाकृति हैं। इस उत्तर की किंचित्‌ विस्तार में 
समीक्षा की जानी चाहिये । कलाकूति स्वयंसू होती है। यह चौखटे द्वारा जीवन 
से कट जाती है और यह चौखटा केवल भौतिक न होकर मनोवैज्ञानिक होता हैं । 
यही नहीं कि यह चौखटा चित्र को इसके पर्यावरण से अछूग करता है अपितु यह 
हमे उसके पर्यावरण से अछूण कर उसे देखने में भी सक्षम कर देता है । महत्वपूर्ण 
बात यह नहीं कि चित्र सुंदर है अपितु यह कि चोखटा हमें यह प्रइन पूछने के 
लिये बाध्य कर देता हँ---बया यह सुदर हैँ ? एक ऐसा प्रश्न जो सामान्यतः हम 
जीवन के विपय में नहीं करते । यदि सेंट कैथेराइन द्वारा बजिन के दर्शन की 
घटना को जोेष जीवन से अलग किया जा सकता, कार के उस टुकड़े को अछूय 
कर रंगमंच पर रख दिया जाता तो यह एक कलाकूति वत जायेगी, और उस 
स्थिति में इसमें सौंदर्य का गुण तहीं आ जायेगा बल्कि यह प्रश्त उठेगा कि क्या 
यह सुदर है ? चौखठे से वाहुर, प्रवहमान अस्तित्व के अंश के रूप में इसके 
सौंदर्य के विषय में प्रदन कमी नहीं उठेगा । उम्त स्थिति में यह प्रकृति से एकमेंव 
हो जामेंगा और केवल यही पूछा जा सकता है--ऐसा क्‍यों हुआ ? क्या इसके 
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पूर्व और इसके पश्चात्‌ आये वाली घटनाओं को यह जोड़ता है ? लेकित यदि हम 
काल-धारा से इसे अछग कर चौखटे में बाँध दें तो इसके अति हमारा दृष्टिकोण 
बदल जायेगा । यह चितन का विषय बन जायेगा, और चिंतन की प्रक्रिया में 
आनंद प्रदान करने की अपनी शक्तित के अनुरूप इसमें सौंदर्य आ जायेगा । यदि 
प्रेक्षक जीवन के प्रेक्षायूहू से कछा के रंगमंच की ओर एक कदम भी बढ़ाता है 
तो इसका सौंदर्य चौपट हो जाता हैं। चौखटा कला के संसार और जीवन के 
ससार के मध्य तथा चिंतन के संसार और कर्म के संसार के बीच की विभाजक 
रेखा का काम करता है और यह संक्रमित हो जाता हैं । चोौखटे का मूल तत्त्व यह 
है कि इसका कभी अतिक्रमण न होने पाये । चौखटे के बाहुर सतत परिवर्तनश्ञील, 
वद्ध॑ मान और विनष्ट होने वाला संसार है प्रेक्षक जिसका अविभाज्य अंग है, 
बहु निष्क्रिय हो सकता है छेकिन कर्मधर्मी संसार में वह-किसी भी क्षण कूद सकता 
है, गति में शामिक्त हो सकता हैं, सीढ़ियों पर चढुते हुए दर्शक को अपने हाथ का 
सहारा दे सकता है । मतरूब यह कि उसकी निष्क्रियता उसकी संसवित में बाधक 
नहीं हो सकती । हेमलेट द्वारा नाटक के भीतर नाटक की योजना सृजनशील 
कलाकार धारा चौखटे को अछकूग रखने के आग्रह का प्रतीक है । जब तक उसकी 
माँ और उसके चाचा यथार्थ जीवन के आवाभमन में फंसे हुए हैं तब तक उनकी 
चेतनाओं को अलग कर उनकीं परीक्षा नहीं की जा सकती । राजा के समक्ष एक 
कलाकृति प्रस्तुत करके ही उसकी चेतना को पकड़ा जां सकता है। राजा के ये 
शब्द कि मुझे प्रकाज्ञ दो ही चौखठे को तोड़ सकते हैं और प्रयोग को समाप्व 
कर सकते हैँ | चौखटे के भीतर परिवर्तन के किसी भी लक्षण से असंपृष्त एक 
स्थित संसार है जो एक दूसरे व्यक्ति द्वारा रचा गया हैं। कारण-प्रभाव, 
ग्रातना-आनंद के शाश्वत प्रवाह को इसमें से निकाल' दिया गया हैं । 


कर्म-संसार को अपने से निकाल कर प्रेक्षक की सुजनशक्ति को प्रभावित 
करने की यही क्षमता चोखटे के प्रभाव को प्रेक्षक के ऊपर इतना गहन बनाती 
है और उसे अपने सौंदर्य या सौंदर्य के अभाव के प्रति इतना अधिक सचेत बना 
देती है । 

सौंदर्य का केंद्रीय कक्षण यह होता है कि यह किसी साध्य का साधन न हो 
कर स्वयं साध्य होता हैं। इसका प्राण तत्व इसकी अनुफ्योगिता में विहित 
होता है । जीवन का प्रत्येक मृल्य वांछनीय होता है क्योंकि यह अपेक्षाकृत अधिक 
बाछनीय मूल्यों की ओर हमें ले जाता है; केवछ सौंदर्य ही ऐसा मुल्य है जो 
असंपृक्त रूप से बांछतीय होता है और इसकी वांछनीयता का अनुमात केवल सुजन 
चेतना द्वारा ही लग्राया जा सकता हैं। कभी-कभी कर्ममय जीवन के साथ यह 
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इस कदर उलझ जाता है कि इसे अलग कर पाना कठिन हो जाता हैँ । उदाहर- 
जाय भोजन का स्वास्थ्य पक्ष इतना स्पष्ट होता है कि यह उप्तके सौंदर्य पक्ष को 
ढक छेता हैं। फिर भी' किसी भी व्यक्ति से आप उसके आचरण के संबंध में प्रश्न 
कीजिये तो उम्रका अंतिम उत्तर यही होगा कि वेसा करने में उसे सौंदर्य का 
आनंद प्राप्त होता है । प्रत्येक क्यों ?--आप काम क्‍यों करते हैं ? आपको पैसा 
क्यो चाहिये ? आपको भोजन, वस्त्र, कार आदि क्‍यों चाहिये--का उत्तर उसके 
पास है लेकिन आप सौंदर्य क्‍यों चाहते हैं ? इस प्रश्न का उत्तर वह नहीं दे सकता । 
सौदर्य बिल्कुल अनुपयोगी होता है, क्योंकि यह हमें अपने से आगे और कहीं नही 
ले जाता । यह पूर्णतः वाछतीय होता है क्योंकि यह अंतिम क्षुधा को शात 
करता हैं! 


सत्य और शिवत्व भी जी सामान्यतः सौंदर्य के साथ दाहनिकरों हरा परमतत्व 
मान लिये गये हैं, इससे अधिक वृत्तिमुछक और साधन के रूप में वाछनीय होते 
है । सत्य के अभाव में श्रम और शिवत्व के अभाव में दुख होगा और भ्रम और 
दुख दोनों कर्म में हस्तक्षेप करते हैं। और इस हस्तक्षेप को दूर करने में सत्य 
और छिवत्व को साधन रूप में प्रयुक्त किया जा सकता है । लेकिन चूंकि सौंदर्य 
माध्न न होकर साध्य होता है अतः जीवन के अन्य मूल्यों से इसे अलग रखा 
जाना चाहिये। और कलाकार के रूप में जब कोई व्यक्ति अपनी कृति में इसे 
अछूग करने का प्रयास करता हैं तो चौखठे के भीतर इसे अलग करने के लिए 
वह बाव्य होता हैं) यह चौखटा प्रतीक के अतिरिक्त और कुछ नही है छेकिन 
एक ऐसा प्रतीक जो आवश्यक होता है। चौखटे के बाहुर जीवच जीने के लिये 
जिया जाता है, इसके भीतर यह सुख के लिए मनन का विषय बन जाता है। 


एक बार चौखटे के अस्तित्व में आ जाने के पश्चात्‌ इसके भीतर के विषयो 
को नियमों के एक नये अनुक्रम से मियमित होना पड़ता है | चाहे वह कलाकृत्ति 
संगीत हो जो समय के चौखटे में रहता हैँ अथवा समय और स्थान दोनों के चौखटे 
में बद कोई नाटक हो, अथवा अकेले स्थान के चौखटें में आवद्ध कोई चित्र, मूति 
अथवा भवन हो, इस चौखटे के कारण ही उसमें सुपरिभाषित कोर प्रकट हो जाते 
हैँ और कलाकृति का प्रत्येक तत्व इन कोरों से संबद्ध होता हैं। कलाक्षति को 
थाकार प्रदान करने वाले नियम प्रकृति के नियमों की ही भांति अनुल्लंघनीय होते 
है । कछाकार ज्यों ही तुलिका उठाता है ये नियम परिचालित हो जाते हैं। फलक 
के भीतर एक नया संसार जो जीने के लिए न होकर मनतनीय होने के लिए होता 
है, उसकी सीमाओं के भीतर प्रकट हो जाता है और दर्शक इसे सुंदर कहे या 
ते कहे इसकी व्याख्या अन्च प्रकार से हो ही नही सकटी । इसका सौंदर्य उपक्षणीय' 
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हो मकता है, यह कुरुष छूग' सकता है लेकित सुंदर-असुंदर की परिकत्पना के 
परे इसको ब्याख्यायित नहीं किया जा सकता । कृति के ग्रति दर्शक का दृष्टिकोण 
चितन के नियमों हे आवड्ध होता है और चिंतन सौंदर्य के अतिरिक्त और किसी 
अन्य मूल्य से कोई सरोकार नहीं रखता ! 

वेरानीज के चित्र की विकर्ण सामंजरस्थों के श्षेत्र में एक प्रयोग मान लेने के 
पश्चात्‌ हमारा यह कथत उचित होगा कि चित्र का यह पश्च इसके रहुरुथ को 
छिपाये हुए है । चित्र के कंकाल से उसके अन्य सभी गुण जुड़े हुए हैं; उस क्रकाल 
के अभाव मे बहू कलछाकृति का रूप नहीं धारण कर सकता । लेकिन यवि हुम 
सांदर्य शब्द की परिव्याप्ति को चित्र के विशुद्ध चाक्षुप, बास्तु-शिल्पीय पक्ष तक 
सीमित कर दें तो यह अनुचित होगा । 


चित्र के विश्केषण का प्रारंभ हम उसके विषय के विश्लेषण के साथ करते 
है और फिर वेरानीज की संवेदनशीकता, जीवन के प्रति उसके दृष्टिकोण से होते 
हुए उसकी सांसारिकता, उसके स्थान-बोब, छायापुंजों, रंग्रपुंजों और अंत भे' 
चित्र के चौखठे के भीतर उसके द्वारा किये गये रंग और रूप के अमूर्त संयोजन 
की ओर बढ़ते है! वेरानीज के चित्र को या तो हम किसी श्ूंगार-प्रिय वेमिसी 
महिला का प्रस्तुतीकरण मान सकते हैं अथवा रंग और रूप का एक अमूत्त संयोजन । 
दौनों हूपों में यह मननीश है, बद्यपि इस मनन से हमारे मस्तिष्क के दो विभिन्न 
पक्ष क्रियाशीक होंगे । इन दोनों पक्षों को एक दूसरे से अलग करते के लिए हमें 
नये दाब्दों की आवश्यकता होंगी और इससे कृति में ब्रियय के महत्व का प्रद्न 
भी सरल हो जायेगा | एक ही बिंब सुंदर और असुंदर दोनों हो सकता है और 
यह इस बात पर निर्भर करता है कि हम उस बिव को किस प्रकार देखते हैं । 
विरोध वास्तव में सदर और असुंदर में नहीं होता है. क्योंकि ये एक ही' असुक्रम 
के दो छोर हैं। यह हम पहले ही जान चुके हैं कि प्रकृति के दिषय में हमारा 
दृष्टिकोण केवल स्वीकार का ही हो सकता है क्योंकि हम स्वयं इसके अंश हैं जब 
कि कछाकृति के प्रति हमारा दृष्टिकोण समीक्षात्मक निर्णय का होता है क्योकि 
कृति एक प्रकार की टिप्पणी होती है--परस्यर तुलनीय असंख्य टिप्पणियों में थे 
एक । प्रकृति एक तथ्य हैं जो अपने प्रकार की हैं और इसलिये इसकी तुलना 
नहों की जा सकती । चौखठे के बाहर का संसार ईश्वरीय रचना होता है जब कि 
इसके भीतर का संसार एक मानवीय रखना । और यह बंत्तर तब भालूम पचता 
हैँ जब हम एक संसार से दूसरे संसार की ओर संतरण करने के आघात का 
अनुभव कर रहे होते है ! इस आघात्त का ही परिणाम था कि मदाम तुसौद को 
मोस के बने हुए मानव आकार में जीवित मनुष्य का जम हो गया था और उसे 
कार्यक्रम बेचने वाला समझकर उन्होंने छ पेंसका सिक्का उसकी ओर बढ़ा दिया था ! 
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सामान्य जीवन में कार्यक्रम बेचने वाले को पैसा देना एक सामान्य बात है लेकिन 
कछाकृति के साथ ऐसा करता चौखटे की पवित्रता को भंग करना, जीवन और 
कला के बीच की सीमारेखा का उलंवन करता, चितन के साम्राज्य में क्रियाशील 
होना था। एक बार यह स्वीकार कर लेने के पश्चात्‌ कि सौंदर्य एक केद्रीय 
चाक्षृप ढाँचे के चारो ओर मिमित अनेकों प्रकार की मानवीय अनुभूतियों का 
मिश्रण है जो चिंतन के छिए उत्तेजित तो कर सकता है. केकित कर्म-जीवत से 
इसका कोई संबंध नहीं होता, शुद्धता' की दुद्दाई बंद हो जायेगी । उसी क्षण कला 
अंतहीन बन जाती है और प्रत्येक कलाकार मनुष्य के रूप में अपनी पूर्णता के 
क्षारण प्रतिमाओं के विशाल अनुक्रम में अपना स्थान ग्रहण कर छेता हैं । 


लेकिन जिस प्रकार माँस और कंकाल एक दूसरे के ऊपर तिर्भर करते है उसी 
प्रकार कछ्ाकृति में व्यक्त होने वाले अनुभव के विभिन्‍न स्तरों में भी एक पार- 
स्परिक संबंध होता है । गहनतर सौंदर्यमूलक पते अपने आप अस्तित्व में रह 
सकती है छेकित ऊपर की मानवीय पते नीचें से शक्ति के अभाव में अपना कार्य 
नहीं कर सकती । इस मिश्रण के समृद्धि का आधार चौखटे की शक्ति और उसकी 
मजबूती होता हैं । भव्य समारोह का आभास देने की वेरानीज की शक्ति उसके 
विद्ुद्ध रूपात्मक सृजन शक्ति के कारण है। वांछनीय जीवच के विपय में उसके 
अनेकों समकाछीनों की भी यही धारणा रही होगी लेकिन इस अमूर्त धारणा का 
चाक्षप सममूलूक प्राप्त करने के लिए रंग और नवशानवीसी को शक्ति के अति- 
रिक्त 'और कुछ की दरकार होती है---इसे दरकार होती है उस शक्ति की जिसे 
कल्पना कहा जाता है अर्थात्‌ संवेगात्मक अनुभव और तकनीकी कौशल का पूर्ण 
सामंजस्थ । इस शक्ति के बिना उच्चकोटि का तकनीकी कौशल और अनुभव की 
गभी रता व्यर्थ हो जाते हैं । यह जा जाने पर कलाकार की केवछ एक ही सीमा 
बचती हैं और वह है उसके अनुभव का गृण । प्रत्येक कछाकार की सीमा निर्धारित 
होती है उसकी संवेंगात्मक क्षमता छवारा व कि संकेगों को अभिव्यक्ति की उसकी 
दक्ति द्वारा । कं 


कुछ ऐसे भी कलाकार हुए हैं जो अपने काल से पहले था बाद में पैदा हुए, 
जब उनके पास वह तकतीकी कौशल नहीं था जिसके द्वारा वें अपनी वैयक्तिक 
कल्पना की पूर्ण अभिव्यक्ति प्राप्त कर सकते । वेरातीज और ठिठियम में जी 
अतर है वहु इसी कारण है। कभी-कभी कलाकार को व्याप्त परंपराओं से संबर्ष 
करना पड़ता है दाकि वह अपने कथ्य को और सशक्त ढंग से व्यक्त कर सके । जो 
चाक्षुष घब्दावली उसके लिए ग्राह्म होते है उसकी तछाझ में वह पारंपरिक 
शैली में कुछ जपती ओर से जोड़ देता हुँ । वैयक्तिक दृष्टिकोंगों की अभिव्यक्ति 
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के लिए वह जो कुछ जोड़ता है वह हल्का अवश्य होता है लेकिन कुछ जौडब, 
उसके लिए आवश्यक होता है लेकिन जोड़ने का ढंग उसके समक्ष स्पष्ट होता 
हू । वेरानीज ने अपनी समकालिक वेनिस को कलापरंपरा में काफी कुछ जोडा है 
ऊेकिन इसके लिए उसे कारपेशियों से आगे तिर्यक रेखा के विकास को देखना 
पडा था यह देखने के लिए कि उच्च तिर्यक रेखा को उसके दिज्ञा-परिवर्तन के बिता 
और आगे तक किस प्रकार खींचा जा सकता हैं । उसके अनुभव को अभिव्यक्त 
करने के छिए अनुकूल आकार पहले से ही मौजूद था । उसे जो कुछ कहता था 
उसे कहने के लिए उसे बहुत कम परिवर्तत उसमें करना पडा । 

यहाँ यह आपत्ति की जा सकती है कि रूप और विषय को एक दूसरे से 
अछग नहीं किया जा सकता अर्थात्‌ कलाकार को जो कहना था' और 'जैसा 
उसने कहा है' को एक दूसरे से अलम नहीं किया जा सकता। यह भी कहा 
जा यकता हैं पूरा चित्र कछाकार के कथ्य का चाक्षुणप सममलक होता है। 
तकनीकी दृष्टि से छप और विषय को अछग नहीं किया जा शकता लेकिन 
व्यावहारिक उद्देश्यों के लिए सामाल्य बोध पर आधारित भेद को ध्यान में रखे 
बिना करा पर विचार करना असंभव है । छेकिन रूप और विपय के बीच 
चिरपरिचित अंतर विपय के विभिन्न स्तरों के मध्य वाले अंतर की अपैक्ष! अधिक 
चैध नहीं है । यह पहले ही कहा जा चुका है कि वियय में आंशिक रूप से बिजुद्ध 
वर्णन, वरणित-बस्तु पर टिप्पणी और सामान्य रूप से जीवन के प्रति दृष्टिकोण 
तीनों का समाहार होता है। वर्णन के रूप में वेसनीज का चित्र एक विद्येप 
वास्तुशिल्पीय पृष्ठभूमि में, विशेष मुद्राओं में, विशेष व्यक्तियों के चाक्षुष बृत्ात 
से अधिक कुछ भी नहीं । हमारे लिए यह वर्णनन्‍पक्ष इसछियें सरल हो जाता 
है क्योंकि हम !6 वीं झताब्दी वेनिस के सामाजिक इतिहास और उस समय 
के अन्य चित्रकारों की कृतियों से परिचित हैं। तात्परय यह कि जीवन के विषय 
में हमारा अनुभव हमारे बोध को शक्ति प्रदान करता है। लेकित ज्यों ही हम 
चित्र को वृतांत के रूप में न ग्रहण कर टिप्पणी के रूप में प्रहूण करना ध्रारभ 
करते हैं त्यों ही जीवन के विषय में हमारा ज्ञान और अनुभव हमारा साथ 
छोड देते हैं और हम वेरानीज व्यक्ति से उलकझ जाते हैँ । चित्र अपनी स्वायत्तता 
खो देता है और वेरानीज के संसार का एक अंश मात्र प्रतीत होने छगता है । 
सेट केथेराइन की ओर देखकर हम अपने संसार को भूछकर वेरानीज के संसार 
को स्वीकार कर लेते हैं और इस स्वीकार के साथ ही हमारे इस विश्वास की 
शुरुआत हो जाती है कि हस किसी सौंदर्यजनक वस्तु के समक्ष खड़े हैं। केकित 
यह शुरुआत कैब शुरुआत भर होती हैं। चित्र का विषय और गहरे आायाम 
श्रहण कर लेता है । हमारे किये केवल यही नहीं पर्याप्त रह जाता कि हम उस 
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घटना के प्रति उसके दृष्टिकोण को स्वीकार कर हछें,““'हमें और गहरे जाकर 
सभी संभव घटनाओं के प्रति उसके दृष्टिकोण को स्वीकार करता पड़ता हैँ । 
इसर प्रकार जिस प्रकार पहले सतह पर हमने अपने स॑चित ज्ञान और अनुभव 
के आधार पर चित्र पर निर्णय दिया था, इस सतह पर हम इस पर तभी निर्गय 
दे सकते हैं जब बेरामीज के जीवन और उसकी कछा की पूर्णता का अनुभव 
और ज्ञान हमारे पास हो । इस चित्र को समझने के लिए हुमें उसके अन्य चित्रों 
को भी जानना आवश्यक हो जाता है, चित्रकार से सभी उपलब्ध विंदुओं पर 
सपर्क स्थापित करता पड़ता हु जब तक कि सेंठ केथेराइन एक विच्छिद वक्तव्य 
के स्थान पर वेरानीज शैली का एक नमूना भर बन कर न रहु जाय । दूसरे 
शब्दों में चित्र की कसौटी हमारी अपनी न रह कर वेरानीज की हो जाती है । 
चित्र अधिक सुंदर इसलिये नही लगता कि यह हमारे चिरपरिचित जीवन की 
भाँति है अपितु इसलिये कि यह उसके ठीक विपरीत हूँ । यहू एक ऐसा अनुभव 
हैं जो वेरानीज के अभाव में घटित ही न हुआ होता । इसी बिंदु पर कला- 
इतिहासकार कला के अपने विस्तुत ज्ञान के कारण सामान्य आदमी से बाजी 
भार के जाता है। जिस प्रकार सामान्य आदमी दो मनुष्यों के बीच के अतर 
को बड़ी चतुराई से जात जाता हैं ठीक वेसे ही कला-इतिहासकार दो चित्रों के 
अतर को लक्ष्य कर छेता है । दोनों स्थितियों में अनुभव ने संवेदना की धार पैनी 
कर दी है। अनुभव वह शक्ति है जो हमें वर्तमान को अतीत की स्थृत्ति के परि- 
प्रेंक्षय में व्याख्यायित करने की शक्ति देतां हैं। जितनी ही पूर्ण हमारी स्मृति 
होगी उसी अनुपात में हमारी व्याख्या भी तीदंण होगी । इससे यह निष्कर्ष 
निकला कि हमारे सौंदर्यबोध में प्रत्येक स्तर पर 'साहचर्य' की भूमिका होती है । 
वेरानीज का चित्र उस स्थिति में अधिक सुंदर प्रतीत होगा जब हम अपने 
अतीत के सुखद या स्मरणीय अनुभवों से इसे जोड़ देते हैँ । और चूंकि हमसे से 
अधिकतर के जीवन का अनुभव कला के अनुभव की अपेक्षा अधिक समृद्ध अथवा 
वैविध्यपूर्ण होता है इसीलिये किसी चित्र की ऊपरी पर्त आंतरिक पत्तों की अपेक्षा 
साहूचर्य-जन्य मूछों के संबंध में अधिक समृद्ध होती है । लेकिन किसी ऐसे व्यक्ति 
की कल्पना करना कठिन नहीं है जिसके कला-विषयक अनुभव उतने ही समृद्ध 
हो जितने जीवन-विषयक । ऐसे व्यक्ति के लिए बेरानीज के हस्तलेखन, लय, 
रग-संयोजन और रचनाकौशर विषय की भांति ही साहुचर्य-बोधक होंगे। 
कहांकार को भहान बनाने बाकी अधवा कलाकृति को सुदर बनाते वाली शक्षित 
वह है जो दर्शक की स्मृति के प्रतिसंबेदी स्वरों को कंपा दे ) 

लूगभम- प्रत्येक सनुष्य का अचुभव चित्र के भाव के प्रति उसे संवेदित करने 
की शकित रखता हैं। छियोनादों का “अंतिम भोज” मानवीय कल्पना को केवक 
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इंसालिय अभिभूत कर छता ह क्योंकि यह वॉणित खण के नातकीय अर्थों का 
एक समभ्र एवं अनुकूल चित्रण प्रस्तुत कश्ता हैं! लेकिन अनेकों घटिया चित्रों 
में भी इस प्रकार चित्रण हुआ हैं। और सामाच्य व्यक्ति की असछी समस्या 
यही प्रारंभ होती है । समीक्षक इस बात पर बल देते हुँ कि लियोनादों के चित्र 
का भाष कुछ अविक सच अथवा अधिक 'प्रामाणिक' है रंकिन उनकी धारणा 
गलत है । लियीनादों की महानता इस बात में है कि उससे अपनी कल्पना-यात्रा 
को ऐसे कोनों में घस्तीठा हैँ जहाँ सामान्य आदमी उसका साथ नहीं दे सकता । 
उसके चित्र की नाटकीयता का यही रहस्य है । 

सेजां, जिसके लिए नाटकीयता अथवा भावुकता का कोई मुल्य नहीं था, 
कभी-भी लोकप्रिय नही हो श्रकता यद्यपि उसकी महानता से कोई इंकार नही 
कर सकता । थोसी जिसने ऊपरी पर्त पर बहुत कम ध्यान दिया है, शायद ही 
कभी मानव चित्रकार के रूप में प्रतिष्ठित हो पाये । अनेकों ऐसे चित्रकार 
हुए है जिन्होंने भावुकता की दुनियाँ में या तो कोई रुचि नहीं दिखायी या फिर 
इमे पूर्ण रूप से त्याग दिया | ऐसे कलाकार सामान्य व्यक्ति के छिए कभी भी 
रझुचिकर नहीं हो सकते क्योंकि वें उसकी परिचित जमीन पर उससे मिलना 
अस्वीकार कर देते हैं और उसे ऐसे प्रकोष्ठों में ठेलने का आग्रह करते हैं जिसके 
बारे में वह कुछ भी नहीं जानता । 

जब कोई सामान्य व्यक्ति यह कहता हैँ कि कल्य के बारे में मैं कुछ भी 
नहीं जानता तब वास्तव में वह उन्हीं परिचित स्थर््ों की ओर संकेत करता 
है लेकिन जब वह यह कहता है कि 'मुझे साछूम है कि सै क्या पसंद करता हूँ 
तब वह अपने परिचित अनुभवों की ओर संकेत कर रहा होता है। यदि बहु 
कुछ और गहरे जाकर अपनी वात कह्ठें तो वह यह कह्ेंगा कि मुझे वें कला- 
कृतियाँ पसंद हैं जो मेरे अनुभवों को सिद्ध करती है लेकिन उन्हे अधिक संगठित 
रूप में प्रस्तुत करती हैं! । और यदि बह अपने वक्तव्य को ताकिक परिणति देने 
के लिए प्रस्तुत हो जाय तो वह यह भी स्वीकार कर लेगा कि अपने अनुभवों 
के विस्तार के साथ ही बहू उन कलाकृतियों को भी चाहने रूसा है जो आज तक 
उसके लिए अनुभवगम्य न होने के कारण बिल्कुल ही अनाकर्षक थीं। वह यहू 
मान कर चलता है कि करा के रहस्यों को केवल विश्येपज्ञ ही समझ सकता हैँ 
ओर यहु कि इस प्रकार की विशेषज्ञता सामान्‍्यबोव वाले निर्णयों के छिए 
आवश्यक नहीं । चाहने का अर्थ होता है हिस्सा छेता । निश्चित रूप से यदि 
दर्शक का अनुसव कलाकार के अनुभव के संदृष्य नही है तो वहूु॒ कलाकार के 
पूर्ण अभिप्राय को नहीं समझ सकता । केकिन अपनी सहज बुद्धि के द्वारा दर्शक 
यहू भी बनुमान छूगा लेता हैं कि कलाकार के अभिप्राय का कितना अंश उससे 
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छूट गया है । जब वह किसी ऐंसी वस्तु को देखता हैं जो उसकी समझ की सीमा 
के परे हो तो वह उसे कला की संज्ञा देकर अस्वीकार कर देता है और उसे 
सामान्य आदमी की बुद्धि के परे मान लेता है| ऐसी स्थिति में वह यह मात कर 
समझौता कर लेता है जो वह नहीं ग्रहण कर पाया है वह कला हैं और उसका 
कोई महत्त्व नहीं क्योंकि जीवन” से उसका कोई संबंध नहीं । इस प्रकार “मै 
जानता हूँ कि मुझे क्या पसंद है, “मैं वही पसंद करता हूँ जो मैं जानता हूँ में 
रूपांतरित हो जाता है । 

समीक्षक का दायित्व यह है कि वहु सामान्य आदमी को बताये कि कछा* 
कृति की गहराई में उतरने के लिए उसे किस प्रकार के और कितने शान की 
आवश्यकता है। बहु यह भी बतायेगा कि लियानादों का चित्र जीसस के जीवन 
के एक नाटकीय क्षण के चित्रण से 'अधिक कुछ और' भी है । छेकिन आलोचक 
की सारी परेशानी इसी 'कुछ और' के मुद्दे पर एकाएक प्रकट हो जाती हैं। यह 
वास्तव में चित्रकार की अपनी वेयक्तिक जमीतत होती है / उसके चित्र के बर्ण- 
नात्मक तत्व साहित्य की सीमा में आ जाते है और उन्हें भच्च में व्यक्त किया जा 
सकता है. ज्योगमितीय तत्वों की रूपरेखा भी इतनी स्पष्ट होती है कि उन्हें क्षब्दो 
में उतारा जा सकता है। लेकिन इन्हीं दोनों परस्पर संबद्ध और एक दूसरे को 
आधार प्रदान करने वाले तत्वों के मध्य कछाकार का अपना नाजुक, झूला-पुल होता 
हु, और सृजमात्मक मनोदशा --उत्तेजनायें, निस्पृहतायें, सहजशान की कुलाचें और 
सहज ज्ञात की छटपटाइटें--जो चित्र के इस अंद के लिए जिम्मेदार होती हैं बही 
मनोदशा हैं जो समीक्षक के विश्छेषण और विदलेषण के परिणामस्वरूप उसके 
हारा अपनाये जाने वाछे बौद्धिक, ताकिक और सहजज्ञान से शून्य चौखटे के कारण 
छुप्त हो जाती है । समीक्षात्मक दृष्टि का वास्तव में पूर्ण परित्याग किया जाना 
चाहिये । शब्द कछाकार के अभिप्राय की व्याख्या नहीं कर सकते हैं: वे केवल 
चित्र के सममूछक भर हो सकते है । अपने विडक्ेषक औजारों को छोड़कर कला- 
कार की ही भाँति गहरे पानी में पैठने के लिए तैयार समाछोचक के लिए कुछ 
आसानी हो सकती है । उसे इस बात से चिंतित नहीं होना चाहिये कि वह पाठक 
के लिए सत्य की छोड करने के लिए बाध्य है । उसे शब्दों का भवन अपने छिये 
उसी प्रकार बनाना पड़ेगा जिस प्रकार कलाकार रंगों से अपना भवन बनाता है; 
ऐसा करते समय उसे अपनी श्रहज उत्तेजनाओं और निरथंकताबोधों पर आश्रित 
रहना पड़ेगा और यही प्रार्थना करनी पड़ेगी कि उसका सहजज्ञाव उसे महज 
बेहोशियों और भावुकताओं से बचाने में पर्याप्त समर्थ हो ) 

अत्येक महाव चित्र का यह गृण होता है कि उसे देखने के बाद जीवन का 
कोई व कोई कोना बदल अवश्य जाता है, कोई न कोई अनुभव हमेद्या के लिए 
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शक्तिपूरित हो जाता है, ईसका अपना एक सत्य अस्तित्व में आा जाता है । किसी 
कलाकार की प्रतिभा की परिभाषा इन प्रश्नों के उत्तर में निहित होती है--- 
जीवन के किस अंश को उसने प्रकाशित किया है? वे कौन सी वस्तुयें हैं जो दिन्र 
देखने के परचात्‌ बदल गयी हैं ? 

छेकिन यह प्रकाश समुच्चयों होता है। प्रत्येक कछाकार अपने विशिष्ट 
'स्कूल' के प्रकाश में अपना प्रकाश सिलाता हुआ' सामान्य प्रसार में अभिवृद्धि 
करता है । वेनिस की चित्रकला के विस्तार में जाने की यहाँ आवश्यकता नहीं । 
5 वीं सदी में फ्लोरेंस से चारो ओर फैलने वाछे मानवताबाद से अपने मूल की 
ग्रहण कर यह चित्रकछा कमोबेश प्रे इटली में फैली, फिर वेलिस तक पहुँचते- 
पहुँचते मूल फ्लोरेंस शैली मे पर्याप्त अंतर आ गया और क्रमशः संगीत, कलांति 
मौर दिवास्वप्न के तत्व इसमें शामिल हो गये । फ्लोरेंस शैली का सबसे सशक्त 
हस्ताक्षर था जारजियोनी (7) और दूसरे को पोषित किया कारपेशियों (!।) 
ने । इस दो सिन्‍न सनोदर्शाओं को यदि छोड़ दिया जाय तो वेमिस की विश्वकला 
में सज्जाप्रिय कल्पता विछ्लास (22) के अतिरिक्च और कुछ नहीं बचता | 

टिटियन ने जारजियोनी के प्रभाव से अपने को मुक्त करने के पश्चात इस 
शैली में शक्ति और स्फूर्ति का समावेश किया। और ठिंदोरेदों ने इसमें एक नये 
अध्यमनस्क तुफान का आयाम जीड़ा । रूँकिन इन दोनों चित्रकारों की असाधारण 
प्रतिभा के बात॒जुद बेनिस कछा का सुल स्वरूप अधिक नहीं बदला है, संगीत, 
समारोह और दिवास्वप्स के गुण इनमें प्रच्छन्‍न रूप से विद्यमान हैं। फ्लोरेंस की 
वौद्धिकता, स्पष्टता और चितन परंपरा का प्रवेश इसमें नहीं हो पाया है । वेरा- 
नीज जो ससारीह-शैलो का महानतम्‌ कलाकार है, बेमिस स्कूछ को भव्यता 
एवं वाह्म सज्जा का चित्रकार है केंकिय उसके चित्रों में एक काव्यात्मकता है और 
ऐड्रिक छाया-ध्वन्तियों को पकड़ने की अद्भुत क्षमत्ता। जियोवेनी बेलिनी (2) 
और मैन्तेग्ना (20) एक ही विपय को लेकर चित्र बनाते हैं लेकिन ऐंड्रिक छाया- 
ध्वनियों का जैसा समावेश बेल़िनी में है बसा मेस्तेस्ता में नहीं ॥ यह गुण कार- 
पेक्षियों, टिटियन और ट्िटोरेटो सबमें मिलता हूँ ) 


यदि ये मुट्ठी भर चित्र खो जाँय तो भी यह नहीं कहा जा सकता कि वेनिस 
स्कूल की महान क्ृतियाँ समाप्त हो गयी हैं लेकिन इतना तो होगा ही कि इनके 
खोने का तात्पर्य होगा मानव संवेगों के सर्वाधिक जादुई मीमांसा का खो जाना, 
जिनका दर्शन हमें जारजियोनी के दुर्लभ चित्रों में हो सकता हैं। जारणजियोनी 
अपने में ही एक स्कूल हैं जिसका न कोई पूर्वगामी है और न कोई उत्तराधिकारी । 
वेनिस स्कूल के चित्रकारों में जारजियोनी के प्रति एक असीम आकर्षण है और 
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बेरानीज की महानता के पीछे यही राज़ है। रेटारिक को मधुर तरंग, वेनिस 
की चमकती हुई धूप में झलझलाती हुईं अठारियों के भुच्छे, उसकी आक्ृतियों की 
बलिष्ठ सुकुमारता और उन्हें एकजुट करने की उस्तकी अपूर्व क्षमता और आत्म- 
विद्वास के बावजूद, उसके चित्रों में सवंदा दिवास्वप्न की झलक होती है जो उसे 
मशावटियों और समारोहु-चित्रकारों से अहकृश करती है और उसे स्वप्नदर्शियों 
की पंक्ति भे स्थित कर देती है । इन स्वप्नदशियों में निश्चय ही उसका स्थान 
काफी नीचे है, उसकी का का यह एक विरोधाभास हैं । जारजियोनी की पद्धति 
का सर्वाधिक महत्वपूर्ण गुण है. इसकी भृहस्मारी शक्ति । इस शक्ति के सूक्ष्म 
मिश्षण हमें ऐसे कलाकारों में सिलते हैं जो स्वभाव से स्वप्नदर्शी न होते हुए भी 
अनजाने ही इसके शिकार हो गये हैं |“ ++ ०" 

स्मृति और अनुभव के अपेक्षाकृत गृढ स्तरों तक पहुँचने के लिए मनोवैज्ञानिको 
का सरलतम नुस्खा है स्वतंत्र संयोजन (फ्री एसोसियेशन) और ठीक यही 
प्रक्रिया हमें भी अपनाती पड़ेगी यदि हम किसी कल्लाकार के स्वर में स्वर 
सिछ्ाना चाहते हैं । लेकिन यह तभी संभव है जब कि संयोजनों का एक विशाल 
पूज हमें उपलब्ध हो । स्वतंत्र-संयोजन' का आधार होता है स्थित अनुभव का 
एक विशारछू भंडार, जितना ही विशाल अनुभवों का भंडार होंगा उतनी ही 
सरल यह प्रक्रिया होगी । और कला-विपयक अनुभव ही सबसे अधिक सरलता 
से प्राप्त हो सकते हैं क्योंकि वे अनेकों असंग्रतियों से असम्पृक्त होते हैं और 
बसी कारण दिन-प्रति-दिन के जीवन की स्मृत्रियों की अपेक्षा अधिक तीक्ष्ण और 
गहन भी । यह भी एक तथ्य है कि कुछ महान्‌ कला-कृतियाँ हैं जो हमारे 
कंछामत अनुभव से प्रकाशित नहीं होती हैं॥ और आधुनिक चित्रकला के कुछ 
पक्षों के प्रति यदि आज का आदमी उदासीन है तो उसका कारण यही है। 
पिकाशों की कुछ कृतियाँ इस तथ्य की प्रमाण हैं । केकित बेरानीज के साथ 
ऐसा नहीं हैं। उसकी कला के पर्याप्त अंश को वेनिस की कला परम्परा और 
कारपेशियों और टिटियन की क्ृतियों की पृष्ठभूमि में आसानी से परणखा जा 
सकता हुँ ; बेरानीज के चित्रों को देखते हुए और साहचर्य के दरवाजे इसे 
खोलने की अनुमति देते हुए सौम्य जीवन”, बांछनीय जीवन", 'ऐंद्रिक सुख", 
ठहरो', चख्रों, सुनो, 'रस लो' जैसे शब्द हमार मस्तिष्क में तैरने लूमते है । 
और उन्हीं के साथ एक शताब्दी बाद की फ्रेंच कृति द लेडी विद यूनीकार्न 
(23ब) की धुधडी स्मृतियाँ भी जागृत हो जाती हैं। दोनों ऋतियों के बीच कोई 
सबंध नहीं । वेरनीज ते अपने चित्र में सुसंक्रत और गर्वोच्मत्त नागर जीवन को 
चेतना डाली है जब कि फ्रेंच चित्र सामंतवादी ग्रामीण परिवेश पर आधारित 
है। वेरानीज में एक अभिजात्य सौम्यता हैं, जब कि फ्रींच कलाकार कोणीय, 


50 सौंदर्य का तास्पर्य 


लहरदार और गाथिक प्रकृति का परिचय दता ह। वरानीज का रग ज्लीतक 
और चमकदार है, जबकि फ्रेंच कृति का रंग उष्म और भव्य हैं। छेकिन संयो- 
जन की प्रक्रिया चलती हैं! दो संगीत, एक दूसरे से भिन्न, दो मिन्न रोग- 
सथोजन के बावजूद एक ही प्रकार की मनोदशा को जागृत करते हैं। यह वह 
मनोदशा है जिसमें कर्मरत जीवन को बाँध लिया जाता है छेकिन ऐंद्रिकता और 
जितने का जीवन प्रवाहित होता रहता है। फ्रेंच चित्र भें महिल्ना फल चखती 
है, संगीत सुनती है, गंघ, स्पर्श और दृष्टि का आनंद लेती हैं और छोटे-छोटे 
पीताभ लपटों से भरे हुए आकाश-रंगी मंडप के द्वार पर स्थिर भुद्रा में खडी 
है। बह स्वप्नों की दुनिया में खोई है जिसके निर्माण में कुछचित्नविद्या, पशु 
विद्या और जीयं॑बैज्ञानिक ने योगदान किया है और जिसे प्रेमी तथा सुखवादी ने 
सबद्धता प्रदात की है । इसका संसार भी, कर्म, कष्ट अथवा संजय से मुक्त है। 
वेरानीज ठीक इसी दुनिया का रहीस है। सुखवाद, वेरानीज के संदर्भ में पतन का 
अर्थ नही रखता, वह वेशकीमती हीरों, इंत्रों आदि पर भनन नहीं करता, वह 
उनका प्रयोग करता हैँ, बह पछायनवादियों की ऐंद्रिक सुखवादिता में गर्व को 
भी जोड़ देता है ताकि वह नैतिक सानदंडों से वचर जाय । एक दूमरें आधार 
पर भी उसके चित्र पर सुख्तवादिता का आरोप नहीं छगाया जा सकता और बह 
है चित्रित महिला की मिद्छलता । पतन के पूर्व स्वर्गवाटिका में विहार करती 
हुई ईव पर भी पतनोन्मुखता का आरोप रूमराया जा सकता हैं। लेकिन )0बी 
सदी से मध्य में इस प्रकार की निएछलता असंभव थी। फ्रेंच पण्चीकारी में 
वर्संत का उन्‍्माद है, फूटती हुई कलियों और तीखे रंगों की मनोदशा है; वेरा- 
नीज के चित्र की मनोदशा पतझड़ के प्रारंभ की मतोदक्षर है, पूर्ण प्रफुल्लित 
फूलों और पवन की समृद्ध विविधता से पूर्ण वेरादीज के चित्र में स्पप्ट है कि रूप 
और रंग एक इकाई के रूप में परिकल्पित किये गये थे । पूरा का पूरा चित्र रग 
योजना का अदभुत उदाहरण है और इसकी पराकाष्ठ/ वर्जित की आकृति में 
होती है | वेरानींज को पद्धति के लिए रंगों का समूहीकरण एक अनिवार्य हत्व 
हुँ। वेरानीज के चित्रों में प्रायः इवेत प्रकाश और सुनहरे प्रकाश का अदुसुत 
मिश्रण है। यदि वेरानीज एक चिशुद्ध ईंद्रियाथंवादी होता तो भी चित्र की 
ग्राहयता कम न होती क्‍योंकि जो साहचर्यधर्मिता इससे जायूत होती है बहू 
निश्चित रूप से ग्राह्म है । फूलों, फलों, कीमती धातुओं और मूल्यवान पाषाणों के 
अतिरिक्त और किसी झब्दावली में इसकी परिमाषा ही नहीं को जा सकती | 
हेकिन समृहीकरण का जाल पर्याप्त नहीं है, चाहे वहु घ्वन्ियों, शब्दों अथवा 
रंगों का ही क्‍्योंन हो। कला अलग-अलग तत्वों पर आश्रित न होकर मिश्रण 
पर आश्रित होती है और इस प्रकार के मिश्रण में वेरानीज की कोई चुलना 
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नहीं । यही कारण है कि उसकी क्ृतियों की विन्दु-चित्री प्रतिकृतियों में रंग की 
अपेक्षा बराबर बनी रहती है । वे कोमकछू, संकेतित भावमुद्रायें तथा आधभिनात्य 
और ओऔरचित्य का पूर्ण संतुलत जिस मनोदशा को जन्म देते हैं. वह बस्तुतः वही 
मनोदक्षा है जो नयनाभिराम पृष्षों और फलें, धातुओं को चमक और मल्यवान 
पत्थरों द्वारा पैदा होती हैं । दोनों एक दुसरे की शविति प्रदान करती है. और 
फिर एक जआशभिजात्य पूर्णता में घुछमिल जाती हैं। यह प्रक्रिया जोड़ने की न 
होकर गुणन को प्रक्रिया हैँ अर्थात्‌ रंग + रूप की न होकर रंग »८ रूप की प्रक्रिया । 


निशुचय ही न तो यह प्रक्रिया गंभीर होती है और न ही व्यग्रकारी ! न तो 
आर्भिजात्यं औचित्य और न ही फूलों और धातुओं का सिश्रण ही हमारे गह॒नतर 
संवेगों को जगा सकते हैं । लेकिल ठीक इन्हीं के कारण चित्र के लिए 'सुदर' 
शब्द का प्रयोग होगा । इसका तात्पर्य यह नहीं कि टिटियन और रेंब्ाँ के उत्तर- 
कालीन चित्रों की गंभीरता अथवा थ्ेलग्रेंकों का अन्यभनस्क आज्लाद अथवा 
गीया का आक्रोश कम सुंदर है, लेकिन बैरानीज के चित्र में मस्तिष्क को ठेस 
पहुँचाने वाले तत्व कम हैं, भयंकर अज्ञात अथवा जवांछनीय का कोई संकेत 
उसके चित्र में नहीं । पुतर्जाभरण काल में जबसे मनुष्य सौंदर्य के विषय में 
आत्मचैतन्य हुआ और इसके श्रभाओं की विभिन्‍न कोटियों में अंतर करना शुरू 
किया तभी से सौन्दर्य को उदात्त और सौम्य की दो कोटियों में कँट दिया गया । 
पुरर्जागरण के उत्कर्ष काल तक यह भेंद काफी स्पष्ट हो गया था। रेफेल और 
माइकेलऐएन्जिलो ने एक ओर सौम्यता की हिमायत की तो दूसरी भोर उदात्तता 
की, लेकिन दोनों झतिवादिता के खतरें से अपने को बचाने का प्रयास नहीं कर 
पाये । सौम्यतः अति माधुर्य के माध्यम से परितृप्ति में बदल गवी और उदात्तता 
अतिनाटकीयतला की चद्दठात से जा टक्रायी । छेकित क्या कारण है कि कहा और 
प्रकृति के कोमल और सौम्य पक्षों के छिए तो हम 'सुंदर' शब्द का प्रयोग करते 
हैं और उनके अधिक हिंख और व्यग्नकारी पक्ष के लिए इसके प्रयोग में संकोच करते 
है? संभवतः इसका कारण बह है कि हिलता और व्यग्रता की मनोदआर्ये रूप 
में दो व्यक्त हो सकती हैं छेकिन रंग में नहीं और इस प्रकार पूर्ण मिश्रण असंभव 
ही जाता है । 


यहू महज संयोग नहीं कि माइकेलऐन्जिलों की रंग योजना सुखद होते हुए 
भी उसके चित्रों के पूर्ण प्रभाव में बहुत कम योगदान करती है। और यह भी 
कोई आइ्चर्य नहीं कि ठिटियन की बाद वालों क्ृतियों में रंगों का महत्त्व उतना 
नहीं जितना पहुके की क्ृतियों में ! बीधोवन ने भी अंतिम वर्षों में बाद्यवुन्दों के 
समुहीकरण की अपेक्षा चतुष्पदी तारों को प्रधानतां दिया था । 
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जैसा कि पहले ही कहा जा चुका है रंग एक संवेद है--नेत्र-बोध के स्थान 
पर नेत्रों पर एक प्रकार का बम-विस्फोट । रंग का आनंद निष्क्रिय होता है और 
रूप का सक्रिय | परिणामत: सौन्दर्यपूलक सुख अथवा विकर्षण की गहँनता के 
बावजुद यह बुद्धि को कभी भी प्रभावित नही करता । 

यदि सुंदर शब्द का उत्तेजक, हृदयस्पर्शी , प्रभावशाली तथा उद्यात्त कला 
की परिभाषा के छिए प्रयुक्त अन्य विशेषणों से अलग कोई अर्थ है तो बह यह 
कि यह संवेदन और प्रत्यक्ष योध तथा ऐंद्रिय और बौद्धिक के बीख पूर्ण संतुलन 
का उल्लेख करता है! और च्‌ूकि 'उदात्त' कला में यह संतुरूत सर्वाधिक वांछित 
होता हैं अत. यह 'सुंदर' से भिन्‍न है । रंग केवल बुद्धि की कीमत पर ही पूर्ण 
ऐँद्रिय आनंद उत्पन्न कर सकता है। इन दोनों का संबंध उसी प्रकार है जैसे 
झूमा-झूमी के दोनों छोरों का द्ोता हैँ लेकित साथ ही यह भी कल्पना करना 
असभव है कि दोनों का मिश्रण नहीं होता । सौंदर्य का शुद्ध रूप तभी प्रकट 
होता है जब रंग और रूप एक दुसरे में पूर्णरूप ने घुछ जाते हैं, जब दोनों का 
उद्गम एक ही सृजन शक्ति में होता है और जब दोनों का प्रभाव हमारी इंद्वियो 
पर बराबर होता हूँ । 

लेकिन “मिश्रण! और “घुलन दोनों भ्रामक शब्द हैं क्योंकि इनसे यह आभास 
होता है कि एक दूसरे से भिन्‍न तत्वों को आँच पर पक्रा कर एक में गला 
दिया जाता है। यह धारणा बिल्कुल असत्य है । ठीक वैसे ही जैसे यह घारणा 
कि मानव झरीर त्वचा, मांसपेशियों, नाड़ियों, जोड़ों और हड्डियों का सिश्रण है । 
ऐसा वर्षत सुविधापरक होते हुए भी असत्य हैं। मानवशरीर की ही भाँति कछा- 
कृति एक आंगिक पूर्णता है; कछा समीक्षा इसके टुकड़े-टुकड़े कर इसका उल्लेख 
करने के लिए भजवूर होती है लेकिन इसकी अवधारणा इस प्रक्कार नहीं की 
गयी थी । कलाकार के मस्तिष्क में अपने प्रथम स्फूरण से लेकर तूलिका द्वारा 
रूप भ्रहण करने के विकास क्रम के प्रत्येक बिंदु पर यह एक सुसंधटित रचना थी, 
गूछ और बहु-आयामीय, लेकिन अपनी संरचना में एक और एकीकृत । 


संभवत: रुचि का इतिहास अचलिखा! ही रह जायेगा । इसके लिए सामग्री 
जुटाने में केवल अतिमानवीय छगत की ही आवश्यकता नहीं होगी अपितु उन 
सारे प्रभावों के ज्ञान की आवश्यकता होगी जो सभ्यताओं को प्रभावित करते 
हैं । किसी भी एक मनुष्य के लिए यह संभव नहीं । यही नहीं, रुचि के इतिहास 
का अर्थ है छुप्त प्रेमों और पक्षपातों का इतिहास और इस इतिहास का लेखक 
भी अपने श्रेमों और पक्षपातों से सृकत नहीं होगा । निष्पक्षता एक आवर्श है 
जिसकी उपलब्धि किसी भी इतिहासकार को नहीं हो सकती । बिना पूर्वा ग्रह के 
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पड महृत्वपूण और इसक विलछोप्त का घटनाओं मे मद नहीं कर सकता । विज्ञघ- 
रूपए से जब इतिहासकार घटनाओं के बजाय मानवीय वरीयताओं अथवा जुगुप्साओ 
से दो-चार होता है जिनके समवाय परिणाम का नाम हुचि' होता है तब उसे 
अपनी धचि से ही अपनी रक्षा करनी पड़ेगी। वहू इसका त्याग तो नहीं कर 
सकता लेकिन इसकी होने का ज्ञान उसे अवश्य होता चाहिये । उसका चित्रण 
विरूपित अवश्य होगा केकिन यदि वह इस तथ्य को जानता है तो उसे अपनी 
कृति में वस्तुपरक आछेख के अंतिमत्व का भ्रम वही होगा । 


लेकिन रुचि के यंत्रविन्यास को विना पूर्वाग्रहु के समझा जा सकता है । इसके 
निर्माण में कलाकार के अपने राग-ड्रेघ की महत्वपूर्ण भूमिका होती है लेकिन वह 
समूह चेतना जिसके सृजनात्मक पक्ष को शैली और निष्क्रिय पक्ष को रुचि 
कहां जाता हैँ केवल करा से ही प्रभावित नहीं होती । इसका यंत्रविन्‍्यास उस 
चलनी की भाँति होता है जो आकारों के वजाय गुणों को छाँट कर अलग कर 
देती हैं। इससे छत कर किसी क्षण जो कुछ भी गि्रता हैँ वही प्मीक्षक अथवा 
इतिहासकार का कच्चा मार है। लेकिन इन छननक्रिया के पूर्व उसकी सामग्री मे 
एकरूपह! नहीं होगी; वहू अस्पष्ट और परिणामतः अवर्णनीय होगी । लेकिन यदि 
हम चढनी से छनने वाले पद्चर्थ की बजाय चल्नी के यंत्र-विन्यास पर विचार करे 
तो कला-इतिहासकार ही एकमात्र सहायक नहीं होगा। दर्शनशास्त्र से लेकर समाज- 
बिज्ञान तक कोई ऐसा विषय नहीं जो रुचि को नियासित करने वाले कारणों पर 
प्रकाश न डारू सके । प्रत्येक मानव विचार और क्रिया इस विषय में अपना साक्ष्य 
देता हैं । पिछली शताब्दियों के सैलानियों के यात्रा-वृत्तात्त और गोथिक वास्तुकला 
प्र प्रकट किये गये उनके विचार उनकी दत्कालीन कंडात्मकः रुचि का परिचय 
देते हैं । मैंक्स फीद लेंडर का कहना हे कि प्रत्येक युथ की अपनी आँखे होती है । 
990 में डोलाटेलों की दृष्टि 870 से उसकी दृष्टि से अलग है। जो भ्रश- 
भनीय और बनुकरणीय है वह प्रत्येक पीढ़ी को भिन्‍न दिखाई पड़ता है और इस 
प्रकार जिस किसी ने भी 870 में डोनाठेली की कृतियों को प्रकाशित किया 
930 में उसे वह यश नहीं मिल पायेगा । हम अपने पिताओं की मूर्खताओं पर 
हंसते हूँ और हमारे उत्तराधिकारी हमारी मूर्खताओं पर हँसेंगे । एक युग द्वारा 
दूसरे युग की दुष्ठि से देखने का प्रयास प्रशंसनीय और हास्थास्पद दोनों होता 
है। लेकिन इन प्रयासों का आनंद एक तीसरी पीढ़ी को मिलता है। जब एक 
काल विशुद्ध उत्साह की मुद्रा में और अपने भेष-परिवर्तत की किचित इच्छा बिना 
दुयरे काछ के वाह्य उपकरणों को प्रहण करता है तो हम हँसते नहीं बल्कि 
प्रझतता करते हैं। मोथिक करू का पुऑर्जागरण 88 वीं सदी में स्ट्रावेरी हिल 
(30) से विकसित होकर 20 वी सदी के छिंवरपुल कैथेड्छ तक पहुँचा है और 
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इस विकास क्रम में इस भध्ययुगीन कला के अनेकों रूप सामने आये हैं ! अब इसे 
एक सृजनणील आंदोलन की संज्ञा मिल गयी हैं और इसे इसके मूलरूप के 
परियेक्ष्य में उसी प्रकार देखा जा सकता है जैसे बोतीसिली की वीनस्‌ (24) को 
वीनस दी मेंदिकी (25) के परिप्रेक्ष्य में देखा जा सकता है। हम जानते हैं कि 
बीटीसिली की वीनस इतनी छरहुरी, अधिक जीवंत जौर उत्कंठित क्यों है । हमें 
यह भी मालूम है कि बोतीसिली की कल्पना का प्राणतत्व समकालिक संस्कृति से 
आया भा । 

रूचि का एक लक्षण यह होता है कि यह्‌ संक्रामक होती है । जालर॑त्न का मूल 
तत्व इस बाद सें निहित होता हैं कि यहु एक आवृत्तियुलक पैंटर्य होता है और 
यद्यपि प्रत्येक आवृत्ति वाह्य तत्वों--आथिक, सामाजिक, घामिक, राजनैतिक, जल्‍ू- 
बायुकि आदि-से प्रभावित होती हैँ फिर भी ये तत्व किसी एक व्यक्ति पर ही 
परिचालित हो सकते हैं। और वे विशिष्ट संवेदनाओं से युक्त व्यक्ति जो इनके 
प्रति संवेध होते हैं स्वये ही ऐसे तत्व बन जाते हैं जो पूरे वातावरण को प्रमा- 
वित करनले हैं । 

इतिहासकार काल-गति का उल्लेख करते समय ऐसे तत्वों की ओर संकेत 
करते है जिनका संबंध तात्काछिक मनीषा से होता हैं। ऐसे तत्वों का कोई न 
कोई स्रोत क्षवश्य होता है। विचारों का जन्म व्यक्तिगत मस्तिष्कों में हुआ 
होगा---कभी-कभी एक ही व्यक्ति के मस्तिष्क में । और जब जक वे पर्याप्त क्षेत्र 
में आग की भाँति फैल नहीं जाते तब लक उत्हें काल-गतलि का अंग नहीं माना 
जाता । उनके फैलने की गति जलनशील वातावरण पर निर्भर करती हु । कारणों 
के अध्येता के छिए कालमति का परीक्षण अत्यंत कठिन होता है क्योंकि ज्यों ही 
बह एक कारण को परखना ध्रारंभ करता है त्यों ही वह किसी दूरस्थ कारण के 
प्रभाव के रूप में बंदर जाता हैं। एक बार इस अस्निकाण्ड के प्रारंभ होते ही रुचि 
के इतिहास का एक नया चरण प्रारंभ हो जाता है। यह बता पाना संभव नहीं कि 
किस बिंदू पर अनेकों व्यक्तिगत चेतनायें समूह-चेतना में बदल जाती हैं| उदाहरण 
के लिए ऐसी तिथि नहीं निश्चित की जा सकती जब मुठ्ठी भर इतालवी चित्र- 
कारों ने इतालवी पुन्र्जागरण को जन्म दिया था। पुनर्जागरण' शब्द इत्तिहास- 
कार की इस स्वीकारोक्ति के अतिरिक्त और कुछ भी नहीं कि चलछनी असाधारण 
फूर्ती के साथ अपने जाहूरंधों को बदछ रहो थी और यह महत्वपूर्ण है कि इति- 
हासकार जितनी सुक्ष्तता के साथ कालू-गति का अध्ययन करते हैं उतना ही 
पीछे उसकी तिथि निश्चित की जाती हैं। उनका ध्यान सर्वप्रथम इसका पूर्ण 
पृष्पण, इसकी पूर्ण एवं सर्वाधिक चमत्कुत करने बाली अभिव्यक्षितयाँ सींचती 
हैं. । इतावली पुनर्जागरण सामान्यतः पुन्र्जागरण की पराकाष्ठा के पर्याथ के रूप 
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में प्रारंभ होता है और ऐसा साच लिया गया कि इसका प्रारंभ छियोतारदों और 
विटोरेटो के साथ हुआ | लेकिन जल्दी ही यह अनुभव किया गया कि छियोनाद॑ 
की व्याख्या की जाती चाहिये । शोध के द्वारा फूल के पीछे कली का ज्ञान होत 
है, फिर कछी के पीछे जड़ और परिणामतः पुऑर्नर्जागरण का उद्गस-स्थलू भध्य- 
कार में मिलता है । इस प्रकार रुचि की परिभाषा निरंतर नये मिश्रणों को पैदा 
करने बाके परिवर्ततशील पटने के रूप में की जा सकती, जो निरंतर नये प्रभावों 
के प्रति संवेय होता है और पुराने प्रभावों को निरंतर झाड़ता रहता है। 

लेकिन सुविधा के छिए एक सामान्य प्रारंभ-बिन्दू निश्चित कर लेना आवश्यक 
है, क्योंकि अपने यात्राक्रम में सील के पत्थरों के अभाव में सानवीय मस्तिष्क 
चिढ़ जाता है । आज पृनर्जागरण का प्रारंभ लियोनार्दों के बजाथ जियोतों से 
साना जाता है और पृनर्नागरण मानवदाद का प्रारंभ असीसी के संत फ्रॉसिस से 
भाता जाता है। यह अभी भी परुखा नहीं गया कि किस प्रकार जियोतों द्वारा 
सुलगायी गयो चिनगारी एक शताब्दी तक सुलगती रही और फिर अगली बताव्दी 
में उत्तरी इटली के विचारों और भावनाओं को प्रज्वलित की । जियोतो को 
किसी चोज' से तये अनुभवों का संकेत मिला रहा होगा और उसी 'किसी चीज' 
ने अगली शताब्दी के चित्रकारों को नयी संभावनाओं को शोषित करने के छिए 
प्रेरित किया । । 5वीं सदी के अंत तक यह इतना व्यापक हो गया कि इसे किसी 
असाधारण प्रतिभा के आश्रय की आवश्यकता नहीं रह गयी। वस्तुत: समस्या उठ 
खडी हुई इससे बचने को जिसके लिए असाधारण अनुदारवादिता की आवश्यकता 
थी। एक बार पुनर्जागरण के अपने पूरे चढ़ाव में होने पर धटिया कलाकार के लिए 
भी' महानता प्राप्त करना आसान हो गया है । इतिहास के अंतरालों पर माध्यम 
के नियम के अनुसार प्रतिभागें पैदा होती रहती हैँ छेकित उनके पलल्‍्कवम और 
फुष्पण के लिए आवश्यक जमीन पर्यावरण प्रदात करता है । काछ-चेतना का 
सर्जक कछाकार होता हैं लेकित काल-चेतना भी उसे सृजित करती है । 

रुचि की छल्लतती जितना संचारित करती है उससे कहीं अधिक त्याग भी 
देती हैं। इस बात का पता ऊग्राना मुश्किल हैँ कि उपलब्ध अनुभव का कितना 
अल एक समय में समाज-रचना स्वीकार करती है। यदि हम इंद्रिययोध और 
प्रत्यक्षबोध्र के बीच के अंतर को ध्यान में रखे तो ऐसे इच्द्रियबोधों की संख्या जिनका' 
प्रत्यक्षबोध् करने में हम सक्षम होते हैं नगण्य ही होगी; यह हमारे सभी प्रत्यक्ष 
बोधों पर छायू होता है लेकिन विज्येप रूप से कर्ण गौर चाक्षुष बोधों पर छाग्मू 
होता है । इंद्रियबोध को प्रत्यक्षयोध में बदलने वाला गुण होता है, सुख देने की 
इसकी क्षमता, या यूँ कहें कि प्रसन्‍्त होने की हमारी क्षमता । दूसरी ओर यह 
मारी क्षप्षा की वृत्ति ह और हमारी क्षुबा को जो कुछ भो शांत करता है उसे 
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हम सुंदर' की संज्ञा दे देते हैं। चलनी से जो कुछ भी बाहर जाता है वह अपने 
सच्चे रूप में सुदर होता है । रुचि की अवधारणा चलनी के स्वामी के मस्तिष्क 
में कभी नहीं आती । वह पीढ़ी जो बड़े आनंद के साथ नुकीली मेहराबों और 
अथवा ऊर्ध्वाकार छयों पर चितन भर कर सकता है और जो वृत्ताकार मेंहराबो 
और स्षिविजीय छूयों भें कोई स्वाद नहीं पाता उस्चे इस बात का शायद ही पता 
रहुता हो कि वह चाक्षुष' अनुभव के एक निर्तांत सीमित पक्ष के प्रति संवेदनशील 
है--कि भोड़ों और छयों की जितनी मात्रा उसकी चलनी से छव कर बाहर काता 
है वहु उन मोड़ों और छथों का एक अत्यंत ही अल्प अंश होता है जो वास्तव में 
अस्तित्व में होते हैं । इसे केवल इतना मालूम होता है कि कुछ कूरूप सुंदर होते 
है, कुछ कुछप और अधिकांश उपेक्षणीय । इसे यह श्रम रहता है कि जो इसके 
लिए सु दर हैँ वही पूर्ण सौंदर्य है । हमारी इस कमजोरी का नत्तीजा यह होता है 
कि हमारे तथाकथित सु दर अनुभव, माज्ना एवं परिमाण में अत्यंत सीमित ही 
होते हैं । छेकिन अतीत की रुचि के प्रति हमारा दृष्टिकोण जिसे हम समझ सकते 
हैं लेकिन जिसके भागोदार हम कभी नहीं हो सकते, वर्तमान के रुवि-बोध के 
प्रति हमारे दृष्टिकोण से अनिवार्यतः भिन्‍्त होता है क्योंकि यह हमारे अस्तित्व 
का एक भविभाज्य अंग होता है ! 


यही कारण है कि समकालीन काल-गति का जिक्र करतें समय सुरुचि” का 
प्रबन खड़ा हो जाता है। घुलज्ने हुए और संवेदनशील व्यक्ति, जिनके निर्णय वैसे 
संतुलित होते हैं, वराबर यह संकेत करने के लिए ज्यग्न रहते हैं कि उनके तत्काल 
समकालीनों की क्ृतियों में क्या अच्छा और क्या बुरा है । हम यह निश्चित रूप 
से कह सकते हैं कि वह व्यक्ति जिसने सुझचि और कुरुचि में भेद करने का बीडा 
उठाया था, केवछ अपनी ही रुचि का शिकार भर नहीं था अपितु एक ऐसे घातक 
तत्व की जकड़ में था जिसे फैशन कहा जाता है । 

फ्रैशन और रुचि में परिमाशात्मक भेद तो हैं लेकिन जातिगत भेद नहीं। 
इसके पहले शिकार हवा के रख को पकड़ने वाले कलाकार न होकर थे सबे- 
दतशील, सृजन-रहिंत व्यक्ति होतें जो उनके छुत के शिकार हो जाते हैं। इसके 
प्रचारक दूसरी कोटि के कछाकार होते हैं जो इन संवेदनशील परंतु सृजच-रहित 
व्यक्तियों पे प्रेरणा भ्रहूण कर मौलिक भाव की शुद्धीकृत, वंध्या प्रतिकृतियों का 
सूजन करते हैं। फैशन और रुचि में प्रधान अंतर गति का होता है--उच्त गति में 
जिसमें चलनी के जालरंध्र तवीततम प्रश्नावों के प्रति क्रियाश्षील होते हैं। और 
इसी कारण हमारे सौंदय-बोध पर जो कुछ घटित होता हैँ उसका अत्यन्त ही 
विस्तृत, परलू सामान्यीकृत वृत्तांत फैशन हमें प्रदान करता है, रुचि नहीं । यही 
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नहीं कि फदान का गेंडुछम झचि के पेंडुलम की अपेक्षा अधिक शीघता से घुसता 
है; यह अधिक हिजता के साथ घूमता है। यह निर्णय कर लेने के परचांतू कि 
अमुक गृण वांछतीय हैं. यह उस गृण को अन्य गुणों से विच्छेद कर उन्हें त्याय 
देता है। यदि सादगी का छोर है तो यह सभी प्रकार के अलंकारों को त्थाग देता 
है, यदि वर्गाक्ार आकृतियों का चलन हूँ तो सब कुछ वर्गाकार होता चाहिये, 
थदि रेखा की सौम्यवता का खलतन है वो शैम्पेत के बोतलछ की गर्दन आदर्श वन 
जाती है । इस अतिवादिता का परिणाम यह होता है कि फैशन आँख के यंत्र- 
विच्यास में एक निरथंकत। जइ देता है और फिर ऐसी क्रातियाँ पैदा करता है जैसा 
हचि नही कर सकती । कुल की चलत आज़ युरानी पड़ जाती है । कुरचिपूर्ण का 
सामान्य अर्थ होता है चलस में न होना न कि चलन में न होने बाले का एक 
खराब उदाहरण । लेकिन केवल इंसीलियें कि फेशन की गति रुचि की अपेक्षा 
अधिक दीक होती है अत: अनुबीक्षक के लिए इसका परीक्षण अधिक सरल और 
सुविधाजनक होता है । यही कारण हैँ कि कारू-गति के अध्येताओं ने रुचि की 
अपेक्षा फैशन पर अपना ध्यान केंद्रित किया है । विश्लेष रूप से यह छूत की प्रक्रिया 
के अधिक साक्ष्य भी प्रस्तुत करता हैँ । मौछिक सुृजनपर्मी कलाकार जो रुचि की 
सभी अभिव्यक्तियों का मूछ होता है सर्वप्रथम अपना प्रभाव संवेदनशील, सृजच- 
शक्तिरहित व्यक्ति तक प्रेषित करता है जिससे यह दूसरी कोटि के कलाकारों 
द्वारा ग्रहण कर लिया जाता है जो इसे अपनी निर्मित वस्तुओं और निम्नकोडि 
की कतियों द्वारा समाज के उस वर्ग को प्रेषित करता है जो इसके प्रत्ति अधिक 
आकर्षित होता है। यह सर्वप्रथम उन वस्तुओं में प्रकट होता है जिनकी निर्माण 
विधि से कम से कम परिवर्तन की आवश्यकता पड़ती है--टेक्सूटाइल उत्पादनों 
और भित्ति-चित्रों में इसका प्रभाव फर्मीचर और बर्तनों की अपेक्षा अधिक तीज्ता 
से आता है । लेकिन क्रमशः जीवन की सम्पूर्ण चाक्षुप्र पृष्ठभूमि बदल जाती है | 
इसकी प्रारंभिक मांग कम और कीमतें उस अनुपात में अधिक होती हैं । एक बार 
इस मांग के प्रारंभ हो' जाने पर यह अथम छलांग में साधारण समृद्ध बुंद्धिजीवियों 
तक पहुँचती है क्योंकि अति समृद्ध लोगों के पास पहले से ही ऐसी वस्तुयें होती 
हैं जिनकी दुर्लभवा के कारण उनका अत्यधिक मुल्य होता है । फ़िर यह छूत चीचे 
की ओर फैछती है और फिर घीरे-घीरे पूरे समाज में व्याप्त हो जाती है। ठेकिन 
इस विस्तार में आथिक स्थिति और भौगोंकछिक दुरो' भी नियामक तत्वों के रूप 
में कार्य करते हैं । भाज पूरा विदव एक सांस्कृतिक इकाई नहीं है और तमाम 
ऐसे क्षेत्र हैं जहाँ यह संक्रामकता बेअसर हो गयी है । 

लेकिन क्या यह संभव है कि सभी अभिव्यक्तियों के लिये बुरे! शब्द का 
प्रयोग किया जा सकता है ? एक विसपेक्ष मल्य के रूप में सौंदर्य का अन्वेषण 
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करने वालों के लिये एक कॉंद्रीय प्रशन है । अच्छी और बुरी” आक्ृतियों में 
भेद करना अपरोक्ष रूप में एक स्तर की ओर संकेत करता है, ईससे एक अपरि- 
ब॒तंनीय स्तर का भी आभास होता है। अच्छे! सादे आकार (जिससे बह घ्वनित 
होता है कि सादगी अपने आप में एक गुण है और सादगी और सौंदर्य एक दुसरे 
के पर्याय हैं) की बात करना मूर्खता है जब कि हम जानते हैं कि अतीत की अनेको 
शताव्दियों में उलझी हुई अःकृतियाँ बनी थीं और वे भी अच्छी थीं । यह स्वीकार 
करते हुये कि हम एक ऐसे सौंदर्यमूलक अभिवेचन की दया पर निर्भर करते है 
जो समाज के किसी वर्ग में, किसी प्रदत्त क्षण में, केवल एक ही प्रकार के सौंदर्य 
को स्वीकार करता हैं क्‍या यह संभव नहों कि दो प्रदत्त वस्तुओं में से एक दूसरी 
की अपेक्षा अपने प्रकार की अपेक्षाकृत अधिक उत्कृष्ट वस्तु नहीं ? 

निश्चित ही सौंदर्य और वृत्ति दोनों दृष्टि से 'निक्ृष्टि' नाम की चीज़ होतीं 
हैं। और ऐसे संगठनों का भी महत्त्व है जो कलाकारों द्वारा उत्कृष्ट आकृतिया 
बनाये जाने और जनसमूह में उत्कृष्ट रुचि के प्रसार के छिये कार्य करते है । 
लेकित यह संदिग्ध अवश्य है कि उन्हें अपने उद्देश्यों का ठीक-ठीक आन होता है । 

संभवत: साधारण समृद्ध वर्ग के व्यक्तियों द्वारा संचाछित इन संस्थाओं का 
कार्य है छत की प्रक्रिया में तेजी लाना और यह देखना कि फैशन यथासंमत 
गति के साथ फैले । यह अम कि पिछली पीढ़ी में उत्कृष्ट रुचि का अभाव था 
और हमारी पीढ़ी के कुछ प्रबुद्ध लोगों को ही इसका सौभाग्य मिल पाया हैं काफी 
लाभदायक हैं। उत्कृष्ट रुचि के पैगम्वरों को इस बात से घक्‍का अवदय लगेगा 
कि बे एक भ्रम के शिकार हो गये हैं। 'आधुनिकतम' की उनके द्वारा वकारूत 
और अनद्यतन के प्रति उनकी धुणा दोनों मंद पड़ जायेंगे। उत्साह और घृणा दोनों 
प्रेरक शक्तिया हैं, इनके बिना बदलाव के पहिये की म्ति मंद पड़ जायेगी और 
बिना परिवर्तन के हम एक घातक भावशुन्यता में डूब जायेंगे। फिर भी, यद्यपि 
विकास के लिये बदलाव आवश्यक है तथापि इसे सुधार का पर्बाय नहीं माना 
जा सकता! और यदि इचि के प्रशव का वस्तुपरक दृष्टि से परीक्षण किया जाना है 
तो इस बात का ध्यान रखना ही होगा कि इकमें भ्रम की भी भूमिका होती है।”7 

लेकिन इसका तात्पर्य यह नहीं कि इस भ्रम--अद्यतन के प्रति स्वाभाविक 
लगाव और अनद्यतन के प्रति उतने ही स्वाभाविक दुराव--के कारण सौंदर्य निर्णय 
में उत्कृष्ट रच और निकृष्ट रुचि नाम की कोई चीज नहीं होतीं । पहले ही 
कहा जा चुका है कि एक समकालिक द्वांरा प्रयुक्त निःकृष्ट रुचि” का तात्पय 
खलम से बाहर' ही अधिक होता है और चलन का निकृष्ठ उदाहरण” कम, 
फिर भी चलन के निकृष्द उद्दाहरण हैं और उन्हें परखना सरल हूँ । 
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यदि कला का आधार प्रेंस और प्रकृति का आधार दक्षता है तो कछा में 
“उत्कृष्ठता' का आधार कछाकार के प्रेम की महराई और गहनता है और प्रकृति 
की उन्कृष्टता की कसौटी उसकी दक्षता की सीमा है । अक्ृति का एक अंश होते 
के कारण हम मानव उसकी' दक्षता पर निर्णय नहीं दे सकते छेकिन इतना हम 
जानते हैं कि प्रकृति के अमलेंक प्रयोगों को त्याग दिया गया है क्योंकि उनमें 
दक्षता नहों थी । प्रकृति का अपना कूड़ादान है. जिसमें उसकी असफलतायें छिप 
जाती हैं और प्रकृति की निदक्ृष्टता के उदाहरण हमें तभी दृष्टिगोचर होते हैं जब 
दक्षता के दो प्रयास आपस में टकरा कर एक दूसरे को नष्ट कर देते हैं । 

यहां यह विचारणीय है कुछ मनुष्य-निरमित वस्तुओं का निर्माण प्रकृति 
की योजना के अनुरूप हुआ है । एक हसिये के आकार का कारण पूर्णरूप से इसकी 
दक्षता हैं, इसके रचना-विधान में प्रेम की कोई भूमिका नहीं रही है, इसको 
सौंदर्य बने के किसी भी प्रयास ने इसकी दक्षता को नष्ट कर दिया होता। 
केकिन ऐसी विशुद्ध वृत्ति-्मुलक वस्तुयें बहुत कम हूँ । लेकिन यदि प्रकृति की 
निक्रष्टता इसकी वृत्ति मूलक असफलता का परिणाम हैँ तो कछा में यह निद्ृष्टता 
प्रेम की असफलता का परिणाम । यही एक संभव कसौटी हैं और यदि प्रेम को 
परखना उतना ही आसान होता जितना दक्षता को परखना, तो आलोचकों द्वारा 
की मग्री त्रुटियों की संख्या अपेक्षाकृत कम होती और उत्कृष्ट तथा निक्षष्ठ रुचि 
से संबंधित अंतहोन विवाद स्वीकृतियों के अनुक्रम के रूप में बदल जाते । ऐसी 
स्वीकृतियां उन भ्रांतियों को मिटा देतीं जो प्रेम्य वस्तु की प्रजाति संबंधी भिन्नताओ 
पर आधृत होती हैं और हमें 'उत्कृष्ट' अथवा “निकृष्ट' की असली जड़ों को 
परखने के लिये आजाद कर देती । प्रेम की उत्कृष्टता अथवा निकृष्टवा उसकी 
गहनता के विभिन्‍न बिंदुओं की ओर संकेत करते हूँ । 

इस प्रकार ग्रहण किये जाने पर उत्कृष्ट रुचि अथवा निकृष्ट रुचि जैसे शब्द- 
समूह दो परिविर्तनीय परिमाणों का अर्थ देंगे--निर्णय-मत्र कलाकृति की उत्कृष्टता 
अथवा निकृष्ठता (यह कुरुचिपृर्ण हैं) और निर्णायक की विकसित अथवा अविकसित 
संवेदनशीलता (उसकी रुचि घटिया है) | उत्कृष्टता की विभिन्‍न परिमाणों वाली 
कृतियों को जन्म देने वाली प्रेम की विभिन्‍न गहनताओं का उल्लेख हम कर चुके 
हैं । अब हम इन परिमाण-मूलक भिन्‍नताओं की पहचान करने वाले निर्णय की 
क्षमता पर विचार करेंगे । इनमें अंतर करने के लिये एक विकसित संवेदनशीलता 
की आवश्यकता होती है। इसी अर्थ में 'उत्कृष्ट रुचि! शब्द समूह का कोई अर्थ 
हो सकता हैं । 


च् 
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सुरुचि, समकालिक कहछा, 
रुपतिधान ओर विषयवस्तु 


कलाकृतियों पर निर्णय करते समय सबसे दुर्भाग्यपूर्ण समस्या यह होती है कि 
प्रेम की प्रामाणिकता अथवा गहुनता को मापने का कोई ऐसा साधन हमारे पास 
नहों होता जो सर्वमान्य अथवा असंद्रिग्ध हो। दूर अतीत की कृतियों पर भावी 
पीड़ियों के लिर्णय स्पष्ट गव असंदिब्ध होते हैं । प्रार्चीन प्रतिभाओं के विषय में 
सज्ति विचारों का काफी वजन होता हैं और वे छोग जो भावी पीढड़ियों के 
किसी विद्येष निर्णय को स्वीकार नहीं कर पाते अपनी समझ को ही दोष दे 
सकते हैं । लेकिन तत्काल अतीत और वतंमाव की कछा के विपय में स्थिति 
बदल जाती हैँ । 

मैं जहाँ बैठ कर यह लिख रहा हूँ वहाँ से काफी दूर त्तक हरे-भरें मैदान 
दिखाई दे रहें हैं। थोड़ी दूर पर खेत है जहाँ से अभी-अभी फसल काटी गयी 
है। सकड़ों कलाकारों से ऐसे विषय पर चित्र बनाये हूँ जो स्मरणीय हैं, कुछ 
कछाकारों का कार्य उतना स्मरणीय नहीं क्योंकि वे इसके सौंदर्ण को पकड़ तो 
पाये हैं छेकित दर्शक से अपनी बात मनवाने में वे असफल रहे हैं और यह 
असफलता तकनीकी कौशल की कमी के कारण नह हुई है । 

इस प्रकार के दृद्यों का स्मरणीय चित्रांकन ब्रुफेल, टर्नर, कॉसटेबल, 
लिनेछ ( 3 ), मॉनिट, वान गाँग ( 32 ) ओर इड्चफी ( 33 ) के चित्र हैं। 
इस स्मरणीयता का कारण पूछे जानें पर मैं फौरत जबाब दे सकता हूँ कि 
इनके पास कल्पना” जैसी कोई चीज थी जो अन्य अस्मरणीय कलाकारों के पास 
नहीं थी ओर मैं अपनो सुरुचि! की बदोलत उनकी कल्पना की पहचान कर 
उसका आनंद उठा छेता हैँ। अपनो बात में मैं इतना और जोड़ सकता हूँ कि 
कल्पना शाज्र दृष्टिगत अनुशव के पार निकल जाती हैं और यदि मैं परिद्वत्य 
का इतिवृत्तात्मक चित्र चाहता हूँ तो मेरे लिए कैमरा यह काम आसानी से कर 
सकता है। लेकिन इस्त प्रकार की व्याख्या बेंमतलूव ही होगी । 
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कल्पना वास्तव में मस्तिष्क को एक संवेगीकृत स्थिति होती है, उत्साहों और 
अवसादों का एक ऐसा अनुक्रम जिसे केवल चाक्षुष पद्धति से ही व्यक्त किया जा 
सकता है। इस प्रकार सुरुचि मस्तिष्क का वह ग्रहणशील दृष्टिकोण है जो कलाकार 
के चाक्षुप अनुभव के माध्यम से कल्पना तक परिचालित होता हैँ। यह वास्तव में 
किसी कलाकुृति को समझने को झव्ति और समझ कर कृति के लिए कारणभूत 
प्रेस में शामिल होने के अतिरिक्त और कुछ भी नहीं | प्र क्षक की रुचि को सुरुचि 
तभी कहा जा सकता है जब वह कलाकार के प्रेम में उसका सहभागी बन सके । 
लेकिन सहभागी बनकर वह इस पर निर्णय दे सकता है। यदि मैं लहराते हुये 
खेतों के प्रति लिनेल के दृष्टिकोण की अपेक्षा वानगॉग के दृष्टिकोण को अपने 
अधिक निकट महसूस करता हुँ तो केवछ इसलिये कि वानगॉँग के स्वभाव और 
भेरे स्वभाव में कुछ सादृइ्य' है ।॥ लेकिन उसकी' दृष्टि की गहनता से इसका कोई 
संबध नहीं है और मैं यदि यह स्वीकार करने के लिये बाध्य कर दिया जाऊँ कि 
यद्यपि लिनेल मेरे लिये ज्यादा सुखद है ( जो एक आत्मग्रद निर्णय है ) और 
वानगाँग का वर्कतव्य अपेक्षाकृत अधिक भावप्रवण, अधिल विश्वासयुकत, अधिक 
एकाग्न है ( जो कि एक वस्तुनिष्ठ निर्णय है ) तो मुझे यह भी स्वीकार करना 
पडेगा कि वानगॉँग लिनेल से श्रेष्ठ कछाकार है । 

ऐसी स्थिति में निष्कर्ष यही निकलता है कि मेरी रुचि ठीक नहीं क्योकि 
मेरे आत्मनिष्ठ और वस्तुनिष्ठ निर्णय में अन्तविरोध है और पूरी समझ असंभव 
हैं। इस विन्दु पर रुचि और फंशन के अच्तर को अधिक सुक्ष्मता से परसश्तना 
आवश्यक है । रुचि, जैसा कि पहुले, कहा जा चुका है, कलाकार के संवेगात्मक 
भाव को समझने और उसमें सहभागी बतने की शक्ति का नाम हैं। और अतीत 
के कछाकारों के संबंध में ऐसा करना आसान होता हैं क्योंकि उनकी कछा का 
विशुद्ध स्थानोय एवं क्षणिक रंग अब तक घुल चुका होता हैं। 572 में 
सिस्टाइन चैपेल की भीतरी छत रोमनों को इसलिए आकर्षक छूगी थी क्योकि 
यह बिल्कुछ नवीन थी । किसी भी कछाकार ने उस समय तक ऐसी अवधारणा 
तही की थी और इसका प्रभाव इतना अधिक पड़ा कि रूगभग एक शताब्दी 
तक इस प्रकार का फैशन चल पड़ग। इसी फ़शन के प्रभावस्वरूप ऐसा अवश्य 
लगता हैं कि माइकेलऐजिलों के नकलचियों ने अपने गुरु को भी मात कर दिया 
था ; वेसारी, ब्रोंजिनो, पांत्रो्थभो और अन्य कलाकारों ने माइकेलएजिलो से कही 
अधिक कुशरूता से अपना कार्य किया था ( 28, 29 )। 

हम पहले ही कह चुके हैं कि सौंदर्य के लिये अपरिचय का तत्व आवश्यक 
होता है और मसाइकलएन्जिलो में इसका प्रतिशत बहुत अधिक है । आज उसके 
चित्रों की सवीनता हमारी रुचि का अंश बन गई है। वे व्यम्रकारी उत्साह और 
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दणाभाव जो फैशन के साथ हमेझ्ा जुड़े रहते है अब पीछे छूट चुके हैं मौर उसके 
चित्रों के समयादीत मूल्य ही शोंप रह गये है। आज हम माइवोल्एस्जिलो को 
ऐसे व्यवित के रूप में जातते हैं जिसने सानव देह के प्रति एक नये दृष्टिकोण 
को जन्म दिया था वंयोंकि वह इसके सांसछ पौरुष को बहुत गहनता से प्यार 
करता था। उसके अनुकरणकर्ताओं में सत्य और असत्य में भेद करना नहीं 
आया था । उनके भित्त चित्रों के तड़पड़ाते हुए मानव घड़ उत्त चम्मचों के सम- 
कक्षी हैं जो वर्तमान शताब्दी के तीसरे दशक के दौरान क्यूबिस्ट फैशन में सम- 
कोणीय हो गये थे। 5वीं और 6वीं सदी की! कला पर हम रुचि की कसौटी 
लगा सकते हैं लेकिन !9दी और 20वीं सदी की कल तक आते हो हम फैशन 
के शिकार हो जाते हैं। हम लितेछ और वानगॉँग की तुलना नहीं कर पाते 
उनके चित्रों में हम परिचय के विभिन्‍न परिमाण देखते हैं छेकिन समझते यह हैं 
कि हम कलात्मक गुणों की परख कर रहे हैं । वानग्रांग की जसावारण नवीनता 
की वकाचौंध में हम उसके असली गुणों को नहीं जात पाते । हम जानते हैं दि 
उसके चित्र अभी हाल तक फैशन में थे लेकिन धीरें-धीरे वे चुक रहे हैं । लिनेक 
का अब फैशन नहीं रहा, वह आज भी फैशन से बंधा हुआ है । फैशन के दो 
चरण होते है---एक सकारात्मक जिसके अनुसार नवीन के प्रति अपनी दकिया- 
नूमी के अनुपात में हम अत्यधिक भावप्रवण होकर पक्ष अथवा विपक्ष का सम- 
शन करते हैं और दूसरा नकारात्मक जिसमें भावप्वण आसक्ति तो होती है 
लेकिन चुकि यहू नवीनता का प्रतिमूल होता है अतः इसके प्रति हम स्वभावत 
असहिष्णु हो जाते हैं। यह फूहड़ होता है। रुचि के क्षेत्र में हम मवीनता अथवा 
इसके विलोभ से संबद्ध नहीं होते ! 

रुचि के अध्ययन से सबसे मजेदार वात जो सामने जाती है वह है फूहड़पन 
के बीच से एक के बाद दूसरे कलाकार का उदय। छंग़भग आधी दाताब्दी 
तक उपेक्षित रहने के पद्चात्‌ सेमुअछ पासर (36) एक बार फिर चचित हो 
उठा है। उस पर अंतिम निर्णण अभी तक नहीं हो पाया हैं। उसके गुणों 
को बढ़ा-चढ़ा कर पेश किया जा रहा है । उसका उसी प्रकार स्वागत हो रहा 
है जैसे जेल से छूटे हुये किसी जादमी का। महाकवि ब्लेक के साथ उसके 
संबधों ने उसे और अधिक महत्व दें दिया है। केकिन उसका आक्रोदपूर्ण 
रोमाण्टिक भाव और ग्राम्य ज्रांति की उसकी विचित्र मनोंदज्षा वर्तमान 
पीढो में उसे बहुत अधिक प्रिय बना रहें हैं। लिनेछ भी धघीरे-पीरे प्रकाश 
में आ रहा है। कुछ दिन पहले तक शायद उसे अविस्मरणीय परिदुदय चित्र- 
कारों की सूची से शामिहू न किया जाता छेकिस आज उसके चित्रों में प्रामीण 
गर्माहुट और हरियाली के प्रति मोह के दर्शन होते हैं जिन्हें सामान्‍्यत: सेमुअल 
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पामर के साथ जोड़ा जाता है! उसने भी' दृद्य और अलुभूत जगत को एक दुसरे 
से अलग करने बाले आवरण का एक कोना उठा दिया है। दृहय-संसार और 
मानस-संझ्ार दोनों का महत्व बराबर होता हैं और ने समान रूप से 
वैध होते हैं। कछाकारों में एक अथवा दूसरे के भीतर अमण करते की 
शक्ति में सदेव अंतर रहा है । दोनों संसारों के बीच एक पर्दा होता है जिन्हें 
कराकार हटा सकता है लेकिन वैज्ञानिक नहीं । दोनों संसारों की बुलना करने 
के दजाय दोनों के बीच समझौता करने का प्रयास होना चाहिये, नहीं तो इन्द्रियो 
का संसार मापनीय होने के बावजूद निरथ्थक हो जाता है और यह समझौता 
केवल कलाकार ही करा सकता है। और मानस संसार तब तक बजूद में नही 
आता जब तक इन्द्रियों के रास्ते उस तक जाने की कोशिश न को जाय । मेरे 
विचार से यथार्थ तत्वों का एक अनुक्रम है जो प्रत्येक व्यक्ति हारा व्यास्यायित 
होने के लिये प्रतीक्षारत रहता है, ऐसा नहीं कहा जा सकता कि यथार्थ छायाओ 
का एक ऐसा पुंज होता है जो पर्दे पर अवृह्य छेकित अधिक “यथार्थ संसार द्वारा 
उत्तन्त होता है जिसका निर्णय छायाओं के व्यवहार के आधार पर ही किया जा 
सकता है १ दोनों अवधारणायें रूपक से अधिक कुछ भी नहीं लेकिन दोनों पर्दे के 
अस्तित्व को स्वीकार करती हुँ--अर्थात्‌ वैज्ञानिकों का वर्थ्यों का संसार और 
कल्यकारों का मूल्यों का संसार एक दूसरे से एक पदें से अछग रहते हैं । 

इस पर्दे को उठाने की शब्ति ही "कल्पना का रहस्य हैं। इसके बिना 
सारी कला बेकार हो जाती है फिर वह चाहे वेलाजक्वीज़ जैध यथार्थवादी की 
कला हो या फिर पिकासो जैसे विशुद्ध रूपवादी की करा । वह अज्ञात को ज्ञात 
के परिप्रे क्ष्य से व्याज्यायित कर सकता है था फिर उस अज्ञात की एक बित्रात्मक 
प्रतिकृति प्रस्तुत कर सकता है। गुजरते हुए वक्‍त के पढचात्‌ भावी पीढी 
उसकी शछी के स्थान पर उस पूर्णता को दृष्टि में रखकर निर्णय करेंगी जिसके 
दारा वह अपनी आंतरिक दृष्टि को व्यक्त करता है। पर्दा त्तो रहेगा ही और 
अनेकों धढिया प्रतिभायें इसको उठाने में असफल होकर हमें प्रभावित नहीं कर 
पायेंगी। वे हमारे जिदगियों को विस्तार नहीं दे पा्मेंगे, क्योंकि उनके अपने 
जीवन में ऐसा कुछ भी नहीं था जो हमारे जीवन में भी न रहा हो । अधिक- 
से-अधिक हम उनकी कछावाजी की तारीफ मर कर सकते हैं । छेकिन ज्यो- 
ज्यों हम अपने समय के निकट आते जाते हैं त्यों-त्यों हम यह जानने में कम-से- 
कम सफल हो पाते है कि हमारे समक्ष क्या पेश किया जा रहा है। कहा की 
हमारी रुूमझ आाश्ययंजनक हद तक हमारे कला के अनुभव पर निर्भर करती 
हैं। उस पर्दे के एक भी कोने का एक बार उठाया जाना उसका हमेशा के 
लिये उठाया जाना होता है। ज्ञात का वह विशिष्ट कोमा हमेशा के छिये 
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अज्ञात के साथ अनुकूछ हो जाता है और पूरी भादी पीड़ी के लिये यह वही कभी 
नी नहीं रह जायेगा ।* 

अतीत के जिन कलाकारों ने इस परे को हटाया! है. उनके हारा किया गया 
ज्ञात और अज्ञात का सम्मिलन हमारे लिये परिचित हो जाय ईसके किये काफी 
समझ उनके पास था । जीवन को उनकी व्याख्याथें अब प्रामाणिक एवं निश्त्रसनीय 
बत गई हैं। कछाकार्रों द्वारा अपनाये गये दृष्टिकोण कभी अत्यंत नवीन थे, 
आज वे सामान्य हो गये हैं। वे सबके सब हमें प्रीतिकार न भी छंगरे तो भी 
उनकी विश्वसनीयता बनी सहती हैं। लेकिन आाजऊ का कछाकार हमारे सारुसे 
कुछ ऐसा पेश कर रहा है जिससे हम पूर्णतया अपरिचित हैं। उसकी कृति में 
अपरिचय की इतनी अधिक मात्रा रहती है कि उसकी बैश्षता को स्वीकार करता 
मुदिकिल हो जाता है ! भावी पीढ़ी ने इस पर अपना निर्णय नहीं दिया है | हमारे 
रूचि की चलनी अपने जालरंत्र से इसे झरने नहीं देशी। इसका तात्पर्य यह 
नहीं कि प्रत्येक कलाकांर एक पूर्णतया नये मंसार को पैदा करता है. महात 
कलाकार भी किर्सी-त-किसी परंपरा से कहीं-त-कही अवश्य ही जुड़े रहते हैँ । 


अपने समय में व्याप्त परंपरा में कछाकार एक निश्चित सीमा तक ही तवीनता 
जोड़ मकता हैं और गजेंदार बात यह हैं कि यह सीमा कछाकार की प्रतिभा 
द्वारा निर्धारित न होकर उसके औचित्य बोध के द्वारा निर्धारित होती हा 
यो कहें कि उसकी कलासएक भद्गत द्वारा | कछाकार झरा सिद्धान्त प्रतिपादन 
था तो फालतू हीते हैं अथवा निरर्थक छेकिन इससे इस बात का आभाष अवश्य 
होता है कि उनके सिद्धान्त उनके द्वारा बनाये जाने वाले चित्रों से संबंधित होते 
हूँ, जब कि यदि कोई लेखक कला की संभावनाओं पर विचार करने का जोखम 
उठाये तो वह ऐसी कृति की कल्पना करेंगा हो वह स्वयं कभी नहीं बना पायेगा । 


लियोनादी द विच्सी उस इसे-गिले कछाकारों में से है जिसने इस प्रकार का 
अनुमान लगाया था, उसका मस्तिष्क विशुद्ध बौद्धिक अनुमान बोर पृजनवशील 
कल्पना के बीच हमेशा तैरता रहता था और यह भी उसकी अनुमान वृद्धि की 
एक विशेषता है कि वह ऐसे चित्रों की अवधारणा करता रहा जिन्ते सृजित 
करने के लिये उत्तकी कल्पना तैपार नहीं थी। यह तिदिदत हैं कि लियोनार्दी 
प्रकाश्न छाया चित्रण के अध्ययत्त को ही नहीं, अपितु उसके चित्रांकन को भी 
काफ़ी आगे तक ले गया केकिन उसके औवचित्य बोघ ने---उसकी रुचि ने, किसी 
छाया की परिरेखा को खोने की आज्ञा कभी नहीं दी, यद्यपि उसकी दर्कवुद्धि 
को बह ज्ञात था कि परिरेखा हमेशा छुप्त हो जाती है, यद्यपि चि्त्रंकन का 
उसव्य समस्त सिद्धांत यथार्थवाद का पोषक था । 


सुरुचि, समकालिक कला, रूपविधान और विधयवस्तु : 





ऐसा लगता हैं कि सभी कलाकारों में कछात्मक औचित्य कलात्मक॑ 
सभावनाओं से टकराता रहता है। और इसी टकराहुट में फेशन सुस्थित परपरा 
का साथ देता है। फिर भी कोई व्यक्ति अपने सौंदर्य बोध को फैशन से अधिक 
महत्व नहीं दे पाता । क्योंकि अपने को विशिष्ट बनाने में वह रुचि नहीं” 
रख़ता । झछेकित कलाकार से यह आशा अवश्य की जाती हैँ कि वह सौंदर्य के 
भक्ते के लिये विशिष्ट बनने से नहीं कतरायेगा । 

चाक्षुप कलाओं का परंपरा का पोषण आश्चर्यजनक होता है | कलाकार 
और अधिक अन्वेघणशील क्यों नहीं होते इसका कारण यह नहीं कि वे तये विषयों 
और शैलियों को खोज भहीं सकते बल्कि असछी कारण यह है कि वे ऐसा करता 
उचित नहीं समझते । उनकी खोजों में किसी-त-किसी अर्थ में बेधता का अभाव 
रह जाता हैं। परंपरा हमारे मस्तिष्क में आदतों, क्षुधाओं और धृणाओं को 
पैदा कर देती है जो उन क्षुपाओं और घृणाओं की सममूछक होती हैं जो' हमारे 
प्रकृति के अनुभव पर आघुत रहती हैं और जो' हमारे छिये सौंदर्य के प्रतिमानों का 
तिर्माण करती हैं ! सेब गुच्छों के सौंदर्य से परिचित शिल्पी के लिये मठर-गुच्छो 
की कल्पना में कोई कठिनाई बहीं होगी। लछेकिन एक नई भावदद्ा को अपने 
मस्तिष्क के समक्ष समर्पित करने के पश्चात्‌ वहु इसकी वैधता को स्वीकार करने 
में अपने को असमर्थ पायेगा क्योंकि उसके मस्तिष्क में इस नई भावदशा के छिये 
उपयुक्त आदत नहीं है। अभिकल्पक के सज्जा भंडार में अभिवृद्धि करने के 
साहसिक प्रयास हुए हैं, लेकिन अल्पकाछिक स्वागत के पश्चात्‌ ये प्रयास फैशन 
टारा अपने नकारात्मक चरण में अस्वीकार कर दिये गये हैं । 

रूचि के प्रचेत वछ्ासिकी युगों में परंपरा के प्रति यह मोह कछा-धर्म का 
प्रमुख अंग वन जाता है। लेकिन मौलिकताओं के छिये प्रसिद्ध युगों में कलाकार 
के उपर एक अनैच्छिक बंधन रहता है । ऐसे क्षणों में भी जब कलाकार खुहूम- 
खुल्ला यथार्थ प्रभाव के चित्रांकन में छगा हुआ होता है तो भो इस उद्देश्य की ओर 
सगकी प्रगति मद्धिम ही रहती हैं ।''प्रत्येक कलाकार दुसरे कलाकारों की कृतियो 
के स्मृति-बिबों को अपने द्वारा अनुभूत जीवन के स्मृति वियों से क्यों अधिक- 
महत्व देता है ? यह प्रइन कला की प्रकृति प्र काफी रोशनी डालता है । जीवन 
चाक्षुप-अनुभवों कर एक विशाल भंडार पैदा करता है लेकिन यह पूरा का पूरा 
कर्म-संसार से संबंधित होता है अतः विश्वुद्ध चाक्षुप अनुभव के रूप में इसे अलग 
कर पाता कठिन हो जाता है। दूसरी ओर कलाक्ृति चिंतन के लिये होती है, 
इस प्रकार ”ह चाक्षुष अनुभवों में गहरे उतर जाती है। एक संचमृच की' पत्ती 
सूँघी जा सकती हैं, छुई जा सकती हैं और यहां तक कि खायी भी जा सकती 
< और साथ ही इस पर मनत भी किया जा सकता है। चिंततीय पदार्थ होने के 
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बावजूद भी यह वायु, प्रकाश और रंग के अनुरूप अपने को बदलदी' रहती है ! 
लूंरकन चित्रित पत्ती स्थिर और इसलिये स्मृति-्योग्य होती है और यदि यहू 
बिद्वांकल किसी समकालिक कछाकार द्वारा किया ग्रया है तो इसमें फैशन के वें 
सारे गुण होंगे जो इसे स्वीकार्य बना देते हैं। यह पत्ती वास्तव में प्रकृति से 
ली गई है और अपने अवचेतन मन में संभवत. कलाकार यही करना भी चाहा 
हो। मचेतन रूप से वह प्रकृति में बढ़ी पाता हैं जो उसके पुर्व्वत्तियाँ को मिला 
था और इसमें उसका अपना अवदान बहुत हो कम होगा ! 

यदि कला का एक मात्र आधार कछाकार का अनुवीक्षण और अन्बेपण ही 
होता तो परंपरा शब्द का कोई मतलब ही व रहता | ककिन अनुवीक्षण और 
अन्वेषण की न्यूनतम मात्रा के बिता परंपरा लंगड़ी हो जाती हैं। कछा-इतिहास 
को एक मिरंतर विकाससान पैटर्न के रूप में देखते हुए हम यह आसाएरी से जान 
सकते हैं कि महान्‌ कलाक्षतियों में परंपरा और भौलिकता के तत्व किस अनुपात 
में आये हैं । लेकिन समकालिक कंछाकारों के विषय में रुचि के नियम फैशन के 
नियमों से दब जाते हैं। समकालिक कलाकार की कृति में जो कुछ भी समका- 
लिक परंपरा के तत्व विद्यमान हांते हैं वे हमारे लिये अछते रह जाते हैं । जो कुछ 
उसका अपना होता है वह अत्यन्त ही' व्य्कारी होता हैं और अंततः अस्वीकृत 
कर दिया जाता है । यह अपनी वेधता धीरे-बारे स्थापित करता है और एक 
बार स्थापित हो जाने के पश्चात्‌ यह फैशन के चियम को बदल देता है. और 
हमारे भीतर सौंदर्य सूलक क्षुधात्ञों के एक सये अनुक्रम को पैदा कर देता हूँ । इस 
प्रकार फैशन सिद्धांत विकसित होता रहता है और नये तत्वों को ग्रहण करते हुए 
ऋचि में परिवर्तित हो जाता हैं जब या तो वह निरर्थक हो कर लुप्त हो जाता हैं 
या फिर स्थित परंपरा की श्ुंखला में एक कड़ी बन जाता है । 

यह प्रक्रिया जिसके हारा पर्दे का प्रत्येक उठा हुआ कोना अपनो वैधता 
प्रमाणित करता है बहुत ही रहस्यपूर्ण होती है। अचेतन आत्मसातकरण का 
एक विचित्र मंत्र-विन्यास अपरिचित के प्रति अपने को ढालते में और विना किसी 
प्रयास के इसे आत्मसात्‌ करने में हमारी सहायता करता है यद्यपि इसमें समय 
अवश्य छूगता है । अपरिचित्त से एकाएक सामना होने पर पैदा होने वाला 
स्वाभाविक विकर्षण कछा-इतिहास का एक सामान्य तथ्य है। ऐसा छगता है 
कि यह अभी-अभी पैदा हुआ कोई तथ्य हैँ यद्यपि भाज दुरूहुता के कारण जिस 
कत्मकार की निदा की जा रही होती हैँ केछ उसे महान्‌ प्रतिमा का घनी 
करार दिया जाता है। ऐसा होने का आंशिक कारण यह है कि कला-समीक्षा का 
इतिहास बहुत्त पुराना नहीं, !9वीं सदी के पहले आछोच्रक अपनी निंदा की 
गब्दों में व्यक्त करने के आदी नहीं थे। लेकिन एक दूसरा कारण भी है । गछत 
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समझी जाने वाली प्रतिभा आखिरी सौ वर्षों का एक विशिष्ट गुण है। वहू 
रोमाटिक युग का उत्पादत है और इस पर विचार करने के लिये रोमाटिसिज्म 
अयया स्वच्छन्दतावाद पर विचार करना आवश्यक ग्रतीत होता है । 

वेरानीज के संदर्भ में यह कहा जा चुका है कि रूप और विषय की समृच्चयी 
शबित ही कलाकृति का पूर्ण प्रभाव उत्पन्त करती हैं। छेकिन कछाकार की 
सर्वेगात्मक दृष्टि के रूप में, उसके द्वारा इच्छित बक॑तव्य के सटीक सुमंध के रूप 
गे विषय अनिवार्यत: रूप को आदेखन देता है। पूर्वनिमित रूप के भीतर इसे 
फिट करने की स्थिति में इसका प्रभाव छीज जाता है। परिणामतः काह-क्षय 
और सभ्यता के विकास के साथ, जब इसकी सुगंध सें बदछाव आता है तो 
रूप-परंपरा में परिवर्तन आवश्यक हो जाता हैं। लेकिन ऐसे युगों में जब सबे- 
गात्मक सुगंध में अत्यधिक तेजी मे परिवर्तन हो रहे हों तो अंतराल पड़ जाना 
स्वाभाविक हो जाता है। रूप वियत्र का स्लाथ नहीं दे पाता और इस प्रकार एका- 
गिता पैदा हो जाती है । या तो कलाकार पुराने माध्यम में नये संदेश को भरने 
की कोशिश करता है और इस प्रकार कारू-दोष पैदा हो जाता है । या फ़िर 
अपनी कल्पना को व्यकत करने के लिये वह अंधावुध प्रयोग करता है जिसका 
परिणाम होता है स्वच्छंदतावाद । कला में यह स्वच्छन्द्वावाद अल्पकालिक ही' 
टोदा है । यह तभी तक चूक सकता जब तक कि नये संबेगों ने पुराने रूपों को 
पुराना नहीं बना दिया है। ज्यों ही नये विषय के अनुकूल रूप का आविष्कार हो 
जाता है क्लासिको परंपरा प्रारंभ हो जाती है। यह स्वाभाविक ही है कि रूप 
और विषय के इस एकांतर प्रभाव की गति धीमी होती है और दोतों के पूर्ण साम- 
जस्म की अवधि बहुत ही छोटी होती. है। इस सामंजस्प-काल के पूर्व अथवा 
परुचातू रुचि दो खेमों में बट जाती है । नियम, स्पष्टता और तर्क के भक्त रूप 
की' उच्चता के प्रश्॑धक होते हैं। और कलाकार से संदेश की अपेक्षा करने वाकि 
स्वेगात्मक, प्रयोगशीछ चरण के प्रशंसक होते हैँ । प्रत्येक कला में इस हंह का 
लक्षण वर्तमान रहता है। इस ढंद का इतिहास बड़ा ही' मजेदार और संभावना 
पूर्ण है लेकिन इसके सभी पहलुओं पर विस्तृत विवेचन अभी तक नहीं किया गया 
है । यहां उद्देश्य घिर्फर इतना ही कहना है कि इसी द्वंद को ही ध्यान में रखकर हम 
गलत समझी जाने वाली प्रतिभा के तथ्य को आसानी से व्याख्यायित कर सकते 
हूँ। इसी कारण समकालिक झक्ति पर्दे को उठाने की प्रक्रिया को कला के 
प्रमाणिक उदय के रूप में पहचान नहीं पाती । 

प्रतिभा की अवधारणा भी एक रोमाहठिक प्रवृत्ति हैं। क्छासिकी अथवा 
कहासिकी युग के तुरंत पश्चात्‌ कछाकार की महानता का आधार परिचित, 
स्वीकृत रूपों के संतोषजनक उपयोग में निहित होता हैं । उसका विषय नवीन 
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होत पर भा वाक्य-सरचना और छब्द-बयत का शल्रा जानापपह्चाण' हाता हु 
समकालिक झचि को उसके महत्व के विपय में कोई संदेह नहीं होता क्योकि 
उसकी कृति और उसके पूर्दवर्तियों की कृतियों में परिभाणात्मक अंतर हेः 
सकता है छेकिन प्रजातिमूछक नहीं । वह परंपरा में जोड़ता है छेकिन वगा- 
बत कभी नहीं करता । स्वच्छन्दताबादी युगों में कलाकार सर्देव विद्रोही होता 
हैं और परंपरा को नकारना अथवा उसका विध्वंस कश्ना कभी-कभी' व्यप्नकारी' 
हो जाता है । उसकी मौलिक अवधारणारें ध्वसात्मक भ्रतीत होती हैं क्योंकि 
अपने कध्य की अभिव्यक्ति के लिये वह पुराने सांचो को तोड़ता रहता है । धनुदार- 
बादी व्यक्ति इस नतीजे पर पहुँचता हें कि जान-बुझ कर उसकी टांग खींची' जा 
रही हैं और वहू ऐसा तब तक सोचता रहता है जब तक कि नया सांचा अपने को 
स्थापित नहीं कर केता लेकिन इसके स्थापित होते ही एक नया क्छातिकी युग 
प्रारभ हो जाता है । इस प्रकार यह कहा जा सकता है कि गलत समझी जाने 
वाली प्रतिभाका जन्म तभी होता है जब एक नये विषय कछाकार को पुराते 
रूपो को अस्वीकृत करने के लिये वाध्य कर देता है। हमारा यूंग इस 
प्रवृति का एक आरत्यातिक उदाहरण है । 

भावी कका-इतिहासकार जब विगत सौ वर्षों के कछारनविकास पर दृष्टि चलेगा 
तो वहू 20वीं सर्दी को एक महत्वपूर्ण मोड के रूप में देखेगा । इस प्रकार के 
और मोड़ आये हैं । चौथी स॒द्दी में ईसाई धर्म की विधिवत्‌ माल्यता पहला मोड 
थी, 5वों सदी में इंटली में पुनर्जागरण-मानवताबाद का प्रभाव दूसरा भोड 
था। प्रत्येक मोड़ के पीछे अछगनथकूग कारण थे। गैरूईसाई से इसाइवत की 
ओर का मोड़ रहस्यपूर्ण मूल्यों के एक नये अनुक्रम पर आधारित था जो गर- 
इसाइथत की समझ से परे था । पुनर्जागरण की जड़ व्यक्ति की' असीमित शक्ति 
में विश्वास में निहित थी। लेकिन दोनों स्थित्नियों में कछा पर समाच प्रभाव पड़ा । 
परिवर्तन का रख भी दोनों स्थितियों में समान ही था । पुराने रूपों के प्रयोग से 
असफल होकर नये रूपों की खोज कलाकारों द्वारा दोनों युगों में हुई । इस खोज 
के दौरान कला दो खेमों में बँट गई, उसका पुराना स्वरूप नये संदेशों का भार 
बहन नहीं कर सकता था और दूसरी ओर नया रूप इसके प्रति पूर्ण न्याय करने 
में अभी तक सक्षम नहीं हो पाया था । 

इस प्रकार बिजेन्टाइन ( बिजेटियम से संबंधित ) विम्ब ( 37 ) अपने को 
भैर-इसाई आवरण में ढंकने की कोशिश करता हैँ और अपने को स्पष्ठ करने में 
असफल हो जाता है । मानव आकार अपोलो है अथवा जीसस, कुछ भी नहीं कहा 
जा सकता क्योंकि न तो मैर-ईसाई की बारीरिक पूर्णता उससे हैं और नहीं ईसा- 
इयों जैसी रहस्पात्मकता ही' हैं । यह असमंजस का साव कछा में कुछ समय तक 
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रहा छेकिन धीरे-धीरे यह इतना साफ-सुथरा हो गया कि पुनर्जागरण के ठोक पूर्व 
तक यह छोकप्रिय बना रहा । 

पुर्र्जागरण काल में कुछ समय तक असमंजस की' स्थिति बनी रही थी । 
इसका अंदाज हमें डृशियों के क्राइल्ट अपीयरिन्य टू अपासल्स' से मिल सकता है 
जिसकों सभी आकूतियां पूर्ण रूप से प्रतीकात्मक, याजकीय और ह्विआयमीय है 
(40) । जियोतो जो रगभग उसी समय चित्नांकत कर रहा था और जो अपनी 
कृतियों में चित्रकला के संपूर्ण इतिहास में सबसे अधिक मौलिकता भर रहा था, 
में पुरनागरण की कछा की नींढ डाछी लेकिन एक शताब्दी बाद तक इस नई 
दैछी को स्थापित करने की समस्या बनी ही रह गईं। एक ओर जहाँ मसाशियों 
बडी तेजी से व्यक्तित्ववाद की विजयों की ओर बढ़ रहा था वहीं दूसरी ओर 
फ्राऐन्जिकको पीछे मुड़कर मध्यकाल की ओर देख रहा था। 


इस देसर के संबंध में समकाछिक निर्णयों का कोई साक्ष्य हमारे पास नही, 
हालांकि यह मिश्चित है कि उस समय का अभ्यासी कलाकार नये का पक्ष धर था 
और सामान्य आदसी  प्राचीनता का पक्ष वर । नये की हर हालत में जीत होनी ही 
थी । एक शताब्दी पश्चात्‌ जहां मसाजियों के भिनत्त चित्रों का सम्मान हो रहा 
था, वही फ्रा ऐच्जिल्कों पर उतना व्यान नहीं दिया जा रहा था । 


आज कला दो खेमों में बटी हुई हैं छेकिव यह दरार आज अधिक तीत्र हैं । 
आज नये और पुराने रूप' साथ-साथ दिखाई पड़ रहें हैँ । सेजां और बानगाँग' 
दोनों ने प्रभाववादी तकनीक का सहारा लिया था। दोनों ने बेसन से इसका 
प्रयोग किया क्योंकि दोनों को चाक्षुद सत्य की प्रभाववादी खोज में विश्वास नहीं 
था और दोनों मे इसे अस्वीकृत करने के बजाय इसे अपने अनुरूप वदलते का प्रयास 
किया । इसकी अस्वीकृति अगछी पीढ़ी द्वारा हुआ । पिसेरो से अपने को मुक्त 
करने के तुरंद पदचात के सेजाँ के चित्र और आर्ले में निवास के दौरान वान- 
गॉग के चित्र डृशियों की चित्रकला से संबद्ध रूगतें हैं। वें उसी तरह 'छगते है 
जसे पारंपरिक आकार की बोतढों में नई शराब । 

जियोतो से प्रारंभ होकर प्रभाववाद के साथ समाप्त होते वाले दौरान इस 
परंपरा का पूर्ण अस्वीकार आज काफी स्पष्ट हैं। आगे हम संक्रान्ति काछ में 
रुचि संबंधी समस्याओं पर विचार करेंगे । 

चित्रकला पर फोटोआफी के पड़ने वाले प्रभाव का शायद अभी तक जायजा 
नहीं लिया गया हैं। जब भी यंत्रों ते मानवीय हाथों का स्थान छेने का प्रयास 
किया है एक संघर्ष की स्थिति पैदा हुई है । क्योंकि हाथ मशीन की तरह काम 
नहीं कर सकते और हाथ का काम जब मशीन करना शुरू करती है तो स्थिति 
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विकट हो जाती है । फिर भी ऐसे आविष्कारों के कुछ ही समय बाद हाथ मशीन 
से प्रभाव प्रहण करना शुरू कर देते हैं'””। अलबर्टी जो मानववादी सौंदर्य शास्त्र 
का जनक माना जाता है कलाकारों के उद्देश्य को जादता था। ये उद्देश्य दो 
प्रकार के थे। पहला था यथारुंभव प्रकृति का अनुकरण और दुसरा अपनी कृतियो 
को सुन्दर बनाना । इन परस्पर सभर्पणील उद्देश्यों में सामंजस्य बैठाने का ढंग था 
प्रकृति के विषय पर चित्र बचाना लेकिन हमेशा सर्वाधिक सुन्दर विययों को चुनना । 


छियोनार्दी, यद्रपि उसकी दृष्टि अल्बर्टी से ज्यादा वैज्ञानिक है, का भी यही 
विचार था। चित्रकला कविता से श्रेष्ठ है क्योंकि यह प्रकृति के बिंयों' को कवि की 
अपेक्षा अधिक प्रामाणिकता के साथ प्रस्तुत करती है। इन बिवों के निर्माण में विज्ञान 
सहायक हो सकता है लेकिन केवल इच्नछिये कि विज्ञान की सहायता से वह ऐसे 
नियमों को उपलब्ध कर सकता है जो उसे अपने इच्छित पदार्थों का भौतिक 
चक्ष से अनुवीक्षएण करने के कष्ट से बचा लेगें । प्रकाश के प्रदत्त परिमाण और 
दिशा द्वारा स्थान के किसी बिंदु पर पड़ने वाले प्रकाश के प्रभाव की गहनता 
नापी जा सकती है । यह आवश्यक नहीं कि जितनी बार चित्रकार उसे चित्रत 
करना बाहे इसे वार-बार प्रारंभ से देखना पड़े । 


यदि इन दोनों विचारकों को यह माछूम हो जाता कि उनको मृत्यु के चार सौ 
वर्षों के पश्चात्‌ एक ऐसी मशीन का आविष्कार हो जायेगा जो प्रकाश की आक्ष- 
तियों और उसको गहतताओं को अपने आप लेखबद्ध कर छेगी तो उन्हे परेशानी 
और नियशा अवश्य होती । वे यह महसूस करते कि इससे चित्रकला के भहंत्व और 
प्रतिष्ठा को ठेस पहुंचेगी । पैदल यात्री को साइकिल सवार द्वारा और साइकिल 
सवार को मोटर चालक द्वारा पीछे छोड़ दिये जाने पर वे गति के प्रइन पर विचार 
न कर पते । कैमरे के आविष्कार ने कछाकार को पीछे छोड़ दिया हैं और बह 
यही सोच कर संतोष कर सकता है कि लेखबद्ध करना ही सब कुछ नहीं होता 
और वह दूसरे कामों पर--जैसे कि सौंदर्य की वछाश--अपना ध्यान केंद्रित कर 
सकता हूँ । 


इसमें कोई संदेह नहीं कि फोटोग्राफी के आविष्कार ने प्रभाववादी कछाकारों 
के किये काम सरल कर दिया है । कैमरे द्वारा प्रस्तुत संसार की विशेषता स्पष्ट्ता 
का अभज़ न हो कर बछाघात का अभाव थी ! कलाकार की आख़ों के विपरीत 
कैमरे की आंख अनेकों खानों में बटे हुये पदार्थों को चुनने में अम्नफल रही, 
विशेष रूप से रचिकर और अरुचिकर, महत्वपूर्ण और महत्वहीन के खातों की' 
वस्तुओं को | जीवन के वस्तुनिष्ठ चित्रण ने फोटोग्राफी में उत्सुक और अपरि- 
चित रंग का निर्माण किया जो प्रभाववादियों के लिये अपने आप में महत्वपूर्ण था, 
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इसने कलाकारों को एक नये प्रकार की रचता करने में सहायता पहुँचाई--जैसे 
देंगा के लिये--जों ऊपर से वस्तुनिष्ठ होते हुए भी' वास्तव में उतनी ही सचेत 
और वैयवितिक थी जितनी की अतीत के कलाकारों की रचनायें । इसके प्रभाव के 
फख्स्वरूप कझछाकार ने गतिमार प्रकृति को पकड़ा तो, खेकित एक क्षण के शताण् 
के घिल्ंद से ताकि रवना के स्वीकृल प्रतिमानों में यह फिट हो सके । लेकिन 
चूँकि रचना के तिमम कलात्मक अभिव्यव्ति की आवश्यकताओं की पूर्ति के छिये 
ही होते हैं अतः प्रभाववादियों के छिय्रे फोटोग्राफी से रचना के नियमों को 
विस्तार दिया और उसमें संशोधन किया । 

यह परिवर्तन अल्पकालिक था। इससे भी महत्वपूर्ण परिवर्तव तब हुआ 
जब कलाकार को यह अहसास हुआ कि विवरणकार की उसकी भूमिका अर्थात्‌ 
प्याज की ऊपरी पर्त पर उसकी भूमिका के लिये एक मशीन पैदा हो गई है । 
बतः इस कार्य में उसने अपनी हार मान की और वित्रांकन के उद्देश्यों पर पुन- 
विचार करता प्रारंभ किया । उसकी' स्थिति उस सेनापति जैसी थी जिसे करारी 
मात खाने के पश्चात अपनी' रण-व्यवस्था पर पुनः विचार करने के लिये बाध्य 
होना पड़ा हो । 

कला के संबंध में सिद्धांत निरूपण करता खतरनाक होते हुए भी' कभी-कभी 
अनिवार्य हो जाता है। 20वीं सदी के प्रारंभिक वर्ष इस प्रकार के_ सैद्धांतिक 
लितन के विकास के लिये उपयक्‍त थे । प्याज की उपरी पर्त भिरथंक हो गई थी । 
स्थलाकृत परिदृश्य पुराना पड़ गया था। यथार्थवाद अनावश्यक हो गया था। 
कोई कारण नहीं था कि कलाकार ग्रकृृति का अनुकरण क्यों व करे लेकिन उसके 
इस कार्य में अब प्रतिष्ठा नहीं रह गयी थी। उसकी समस्या का बिंदु प्याज की 
भीतरी पर्त थी भ॑ र क्योंकि बाहरी पर्ते छायाओं से बहुत अधिक जुड़ी हुई थीं अत 
दूसरे छोर पर कार्य प्रारंभ करना स्वाभाविक ही था । उन्हें यह परखना था कि 
बया कोई सौंदर्य वितन ऐसा हो सकता है जो केंद्र से प्रारंभ होकर परिधि की 
ओर बढ़ सके । ऐसा करता सरक नहीं था। कलाकृति के विभिन्‍न स्तरों के 
अतर्वेधन और अच्योन्याश्रयिता का उल्लेख पहले किया जा चुका है केकिन अन्यो- 
स्याक्षयिता के एक पतक्त पर अब तक विचार नहीं किया गया है और वह यह हैं 
कि यह एक ही दिखला में अग्रसारित हो सका है कर्थात्‌ बाहर से भीतर की 
ओर | प्रत्येक बर्त अपने ऊपर वाली घर्त से नियामित होती है, उसी से यह अपना 
अर्थ और अस्तित्व भ्रहण करती है । एक बार हम फिर प्याज की पत्तों का उल्लेख 
कर सकते हैं । 

।, दृश्यमान पदार्थों का बस्तुनिष्ठ, तथ्यात्मक वर्णन 

2, वर्णित पदार्थों पर आत्मनिष्ठ ववतम्य 
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3, सामान्यतः जीवन के प्रति वैयक्तिक दृष्टिकोण 

4. सौंदर्य 

5, हस्तलेख हि 

विकास की दिशा विशिष्ट से सामान्य की ही ओर व होकर निवैयक्तिक से 
बेयक्तिक की ओर भी होती है। केन्द्र की ओर विकास के प्रत्येक विन्दु पर कलाकार 
एक ऐसे अनुभव तक पहुंचता हूँ जो यही नहीं कि अधिक सार्वभौमिक है अपितु 
अधिक उसका अपना भी है छेकिन परेशानी यह होती है कि उसकी यात्रा बाह्य से 
प्रारम होती है; वह सामान्य तथा विशिष्ट से होकर ही पहुंच सकता है; इन्द्रिय 
बोधों के जीवन के अनुभव के पश्चात ही वह संबेगों के साम्राज्य को व्यक्त कर 
सकता है । वेरानीज के चित्र के विश्लेषण से यह स्पष्ट हो गया था कि प्रत्येक 
पर्त अपने से आगे वाली पर्त में इस प्रकार घुली-मिली रहती हैं कि उन्हे एक दुसरे 
से अछग नहीं किया जा सकता; यही नहीं, प्रत्येक पर्त अपती ऊपरी पर्त से अर्थ 
प्राप्त करती है। इससे भी अधिक यह कि पूरे प्याज की शवित का आधार 
बह भिट्टी होती है जिसमें वह उगा था। यदि वेरानीज़ उस पृष्ठभूमि में न रहा 
होता जिसमें केथालिक चर्च ने अपनी शक्ति का परिचय देखकर एक कछाकार को. 
सेप्ट केथेराइन के रहस्यपूर्ण विवाह को चित्रित करने के लिये आपंत्रित किया था, 
इस विश्वास के साथ कि विषय से पूर्ण परिचित प्रेत्ञकों के एक समृह के समक्ष उस 
सम्पूर्ण साहित्यिक यथार्थ की यह चित्र अभिव्यक्त कर देगा तो यह चित्र कभी 
भी न बन पाया होता। एक वार विषय निश्चित हो जाने के पश्चात्‌ वेरानीज को 
को सबसे पहले अपना मंच तैयार कर इस पर चरित्रों को सजाना था। प्रथम, 
वस्तुनिष्ठ कदम के अभाव में वह चरित्रों या उनके पर्यावरण पर अपना वैयक्तिक 
बक्‍तन्य न दे पाता । फिर उस विशिष्ट घटना पर अपना वक्तव्य देने के पश्चात्‌ 
ही और दूसरी घटनाओं पर दिये गये उसके वक्‍्तव्यों से हमारे द्वारा इस वक्तव्य 
को तु छना के पदचात्‌ ही हम वक्तव्य के पीछे छिपे हुये व्यवितत्व, साधरणीकृत 
दृष्टिकोण को पा सकते है । जब तक इस व्यक्तित्व, दृष्टिकोण को स्थापित नहीं 
कर छिया जाता है तव तक बह इसके अनुरूप सौन्दर्यमूछक रूप का विकास नहीं 
कर सकता और अंत में, जब तक इस सौंदर्यमूलक रूप का विकास नही कर लिया 
जाता तव तक उसका हस्तछेख'--वे सारे पदाथिक और भौतिक साधन जिसके 
द्वारा इसे व्यक्त किया जाता है--अस्तित्व में आ नहीं सकता हैं। अभिव्यक्ति 
के छिय्रे विचार की अनुपस्थिति में हस्तलेख बंजर ही रह जाता है; विचार तब 
तक असंभव रहते हैं जब तक इसे पैदा करने के लिये कोई मूर्त उत्तेजक न हो, 
और यह मूर्त उत्तेजक कलाकार को उस बाह्य संसार से ही प्राप्त हो सकता है 
जिसमें वह रहता है | 
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मिट्टी और प्याज की ऊपरी पत्तों की पूर्ण उपेक्षा तो असंभव है छेकिन 
उनके महत्व को कम किया जा सकता है ताकि भीतरी पत्तों पर ध्यान केन्द्रित 
किया जा सके और ठीक यही इस शताब्दी के प्रारंभिक वर्षो में हुआ। 
सामान्यतः दृष्यमान जगत के प्रति सेजाँ का एक निश्चित दृष्टिकोण था यद्यपि 
अदृश्यमान पदार्थों के कुछ विशिष्ट अनुक्रम जिन्हें वहु चित्रित कर रहा था उसके 
लिये बहुत अधिक महत्वपूर्ण नहीं थे । सेब उसके लिये एक फल न होकर एक 
गोले का सादृइयमूलक था। 


इसी प्रकार स्थूरा ने भी एक विशिष्ट प्रकार की रेखा और रचना के मनो- 
वेशञानिक अभाव के विषय में सिश्चित मान्यतायें बना ली थीं और यद्यपि विपय- 
वस्तु का महत्त्व उसके लिये अपेक्षाकृत अधिक था क्योंकि रचता का प्रारंभ-विदू 
यही' होता था केकित इसका आतंरिक महत्व उसके लिये बहुत कम था । कोरस 
कन्पाओं का ऊंचा पाद प्रह्मर ( 55 ) विकर्णों के लिये एक बहाना भर था और 
यदि सामने के दुहरे मंद्र की गर्दन कन्याओं के पांचों की विकर्ण रेक्षाओं को और 
अधिक तेज कर सके तो फिर कहता ही क्या। वानगॉग सेजाँ और स्यूरा से 
कहीं अधिक जीवन में रुचि लेता हैं लेकित इसका प्रकटन मुख्य रूप से उसने 
अपने हस्तलेख' द्वारा ही' किया है। देलाक़वा ( 38 और 39 ) और मिलेट 
के चित्रों की प्रतिक्ृतियों से यह स्पष्ट है कि वह मूछ चित्रों के किन गृणो को 
उस गत्यात्मक शक्ति के लिये त्यागने की कोशिश करता है जो उसकी' चित्रकला 
की प्रमुख शक्ति है । 


इस प्रकार संक्षेप में हम कह सकते हैं कि सेजाँ ते तीसरी, स्पूरा ने चौथी 
और वानगॉँग ने दूसरी और पाँचवीं पर्त को गाढ़ा बताया । यह एक जोखिम 
भरी क्रिया' थी लेकित दोष इनमें से किसी का भी नहीं । आधुनिक चित्रकला में 
विपय वस्तु के प्रति बढ़ती हुई उपेक्षा का कारण कलाकार में सामास्य मानवीयता 
का अभाव न होकर कलाकार और समाज का बदला' हुआ रिता है। सेकिस 
साथ ही' वस्तुनिष्ठ यथार्थवाद के क्षण के लिये आंशिक रूप से फोटोग्राफी का 
आविष्कार है । 


पिछले डेढ़ सौ वर्षों में ललित कलाओं पर दुहरा आधात हुआ है । पहला 
इस अर्थ में कि समाज को चित्रकार की उसी प्रकार आवश्यकता नहीं रह गई है 
जिस अर्थ में वायुयान विश्येषनत्त की आवश्यकता उसे है। दूसरा यह कि फोटो- 
ग्राफी ने इसके तथ्य-संग्रह के कार्य को इससे छीन लिया हैँं। इस प्रकार बाह्य 
संत्तार से, उसे जोड़ने वाली दो कड़ियां टूट चुकी हैँ--कलाकार कर्म-संसार से 
विर्वासित किये जाने पर चिन्हों के संसार का रहीस बच चुका हैं! चित्रकला 
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क्‌ सबंध में अल्बर्टो के सिद्धान्त का विकल्प खोजने के छिये यहू पहला कदम 
था, तीनों दिज्याओं में इससे कहीं अधिक साहसिक कदम उठाये गये । सेजाँ की 
शल्यक्रिया और विश्लेषण की अमानवीय प्रक्षत्ति ने क्यूबिज्म को जन्म दिया, 
स्पूरा हारा चित्रकला के विशुद्ध शिल्पीय पहलू पर बल देने का फक अमूर्त कला 
है, वानगाँग हारा 'हस्तलेख' पर अधिकाधिक विश्वास उसके अनुयाय्ियों के बीच 
मात्र रंगों का संभालना भर रह गया है! 

किसी परत्त को भोटा करने अयवबा पतला करने की एक सीमा होती है और 
ऊपरी पर्त्तों को मोठा अथवा पतला करने की' सीमा आधुनिक चित्रकला में छू ली 
सई है । पिछले पचास वर्षों को ध्यान में रखने पर यह स्पष्ट हो जाता है कि 
कला-इतिहास में ऐसा शायद ही कभी हुआ हो जब कछाकार के प्रतिमान इतने 
अनिश्चित रहें हों जितना इस दौरान रहे है । उपर जिस प्रकार की चित्रकला 
की व्याध्या की गई उसके पक्ष और, विपक्ष में इतनी जोरदार दलीछें भी कभी नहीं 
दी गई थीं । इसमें से अधिकांश दलीलें इस केन्द्रीय तथ्य को नजरअंदाज कर देती 
है कि सामान्‍य प्रेश्षक के लिये भी कलाकृति तक बाहर से ही पहुंचा जा सकता है 
और भोतरी पत्तों की कीमत पर ऊपरी पर्तों को पतला करना उसे भ्रमित कर 
देता हैं। समकालिक समीक्षा इन ऊपरी पत्तों को वास्तविक कलात्मक टिकियाका 
आवरण भर मानती है जिनका कलात्मक महत्व नगण्य ही होता है । छेकिन इस 
प्रकार की व्याख्यायें पविव्तावादी ही होती हैं और चूंकि कला का सामान्य 
उपभोक्ता पत्रित्रतावादी नहीं होता अतः वह इन पर विश्वास नहीं कर सकता । 
प्रजातंत्र के विकास, शिक्षा के प्रसार, चलती-फि रती प्रदर्शनियों और प्रतिक्ृतियों के 
कारण कछा से परिचित होने के अवसरों की वृद्धि के कारण सामान्य उपभोक्‍ता 
की उपेक्षा नहीं की जा सकती । उस विचित्र स्थिति का जिसमें सामात्य व्यक्ति के 
हियें कला अधिकाधिक उपलब्ध होती रहो है सामना करना पड़ेंगा। इसका 
धामना करने के दौरान ही सौन्दर्य शब्द का अर्थ प्रकंट होगा। 

इस स्थिति का सामता करने का सरलतम उपाय हैं समकालिक कला के 
प्रति सामान्य शढ़िवादी बिचारों की व्याख्या ऐसा व्यक्ति जो समसामयिक 
कलाकृतियों में से अधिकतर को अवास्तिक और कृरुप पाता है और अधिक 
तब परेशान होता है जब वह देखता है कि उन्हीं कछा कृतियों की समीक्षकों 
और, कलाप्रेमियों का एक छोटा सा समूह अत्यधिक प्रशंसा कर रहा है । 

'मगर क्या तुम इससे शादी कर सकते हो ? यह सीधा, बैलोस लेकिन क्रीध- 
पूर्ण प्रश्न मेरे एक मित्र ते मुझसे उस समय किया था जब मैं पिकासों के एक 
चित्र, जिसके स्त्री आकार को किसी प्रकार पहचाना जा सकता था, की तारीफ 
क्र रहा था। मेरे मिन्न के क्रोध का कारण था पिकासों द्वारा स्त्री आकार का 
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निममता से किया गया पुनर्गठन यह प्रश्न यदि आज तक मैं मूल नहीं सका 
हूँ तो इसका आंशिक कारण मेरे मित्र था क्रोध-विस्फोट था और आंशिक रूप से 
उसका यह विश्वास कि इस सवाल का कोई जवाब नहीं हो सकता और निश्चय 
ही में ऐसे सवाल का जवाब बिना अपनी पराजय स्वीकार किये नहीं दे सकता 
था । लेकिन उसी क्षण मुझे यह भी महसूस हुआ कि उसका सदाल जायज था । 
यह एक ऐसे व्यक्ति का प्रश्न था जो दुनिया दार था और इस प्रकार यह एक 
बेमतलव सवाल था, इसके वने-बनाये जवाब बहुत सरल है-जैसे यह कि कलाकार 
का काम न तो प्रकृति का अनुकरण करना है और नहीं प्रकृति में सौंन्दर्य की 
खोज ही करना, उसका कार्य हैं फ़लक के चौखटे के भीतर रंग और छूप' को 
समठित करता, था यह कि चिंतन का वह संसार जिसमें कला का अस्तित्व निहित 
होता है नियमों के एक ऐपे अनुक्रम से परिचालित होता है जो कर्म के संसार 
से, केवल जिसमें ही विवाह जँसे शब्द का कोई अर्थ होता है, भिन्‍न होता है, 
कि कला-सौंन्द्य और मानवनसौंन्दर्य के बीच संबंध बहुत हल्का है। छेकिन 
इस प्रकार के उत्तर परिष्कृत शब्द-जारकू के अतिरिक्त और कुछ भी नहीं । ये 
उत्तर भी. उतने ही बेमतलब हैं जितना कि वहू दुनियादार सवाल | लेकिन 
लयाँ बातिस्ता अल्वेरती ने भी जो उस अर्थ में दुनियादार नहीं था यही प्रश्न 
किया होता । क्योंकि पिकासों ने अपने चित्र में कुछ ऐसा अवद्य किया है जो 
!4वीं सदी के प्रारंम्भ से लेकर 9वीं सदी के अंत तक के दौरान कोई कलाकार 
सोच भी नहीं सकता था । उसने मानव शरीर की भद्गरता की ही उपेक्षा नहीं 
की हैं अपितु उसकी मानवीथता को भी धो दिया है । निवेयक्तिक देगा, सनकी 
तूछूज छोत्रेक ने भी यह संकेत करते समय कि न तो सभी स्त्रियाँ शरीरिक 
सौंन्दर्य की' धनी होती हैं और नहीं सारे पुरुषों में शारीरिक सौष्ठव होता है 
दैहिक आदर्श के अस्तित्व का आभास बनाये रखा था। यहां तक कि गाँगुई 
का योरोप से सुविचारित पतायन भी इसका एक संकेल है कि वह एक प्रकार के 
दृहिक सौंन्दर्य के स्थान पर दूसरे प्रकार के सौंन्दर्य की तलाश में है । 
लेकिन पिकासों का विरषण न तो मानवता पर एक सनक भरा वक्तव्य है 
और नहीं मानव सौन्दर्य के एक नये प्रतिमान की स्थापना का प्रयास । इस 
प्रकार के विशुपणों का समानांतर खोजनें के लिये मध्ययुगीन कलाकारों की 
ओर देखना पड़ेगा जो पिकासों की ही तरह देहिक सौंन्दर्य की उपेक्षा करते थे 
लेकिन इसका कारण भिन्‍म था। 2वीं सदी के रोमन शैली में बने हुए या 
वेनिस में सेण्ट मार्क के आगण में !4वीं सदी के पाँतीफेर की पत्नी की पच्ची' 
कारी (42) के महिला चित्रों के साथ विवाह की वात उसी प्रकार नहीं सोची 
जा सकती जैसे पिकासों के 907 में निर्मित (4) चित्र की महिल्य आइ्ति 
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के साथ. और यद्यपि आज का दुनियाटार व्यक्ति इस वात से सहमति जाहिर 
करेगा लेकिन ऐसा करने में वह भावप्रवणता अथवा आक्रोश नहीं होगा। 
अब समय आ भया है कि दुनियादार व्यक्ति कों उसका अंश दिया जाव ! वह 
मूर्ख नहीं है; उसकी बुद्धि बस थोड़ी-सी ओछी भर है । जब वहु पिकासों का 
ज्र्थ समझने में असफल होता है तो इसलिये कि पिकासो उसकी कटियां में चारा 
रऊूगाने से इन्कार कर देता है । और इसके लिये मछली से अधिक दोष मछली 
पकड़ने वाले का है । यहु कहना व्यर्थ है, कि सारा महृत्व कवियां का है और 
सारे का बिल्कुल ही नहीं | यहू तर्क पवित्रतावादी मछोहों के लिये कुछ मतलब 
रख सकता है लेकिन नदी के पेट में पड़ी हुई मछलियों के लिये यह व्यर्थ हैं । 

लेकिन यह्‌ उपमा ठीक नहीं। इससे यह ध्वनि निकलती है कि क्या के 
उत्पादक और उपभोक्ता दो प्रजाति के हैं, कि एक का कार्य है दूसरे को फुसलाना, 
कि फुसलाने के लिये भी सम्माननीय ढंग का ही प्रयोग होना चाहिये और कि 
कलात्मक फुसलछाहट का एक मात्र सम्माननीय ढंग विशुद्ध सौवर्यमूछक होना 
चाहिये । इस विवेचन में हमारा उ्हेंश्य हैँ कका और जीवन में कलात्मक 
सौन्दर्य को एक मुल्य के रूप में स्थापित करना । इसका परिणाम यह प्रदर्शित 
करने में है कि जीवन में सौंन्दर्य का अर्थ होता है प्रकृति के गणितीय नियमों 
के प्रति मनुष्य की प्रतिक्रिया और कला में उस्त गणितीय प्रतिक्रिया का उसके 
प्रदत्त माध्यम द्वारा गहुनरूप से अभिव्यक्ति और सम्प्रेषण । इस अर्थ में जीवन में 
सौच्दर्य खोजने! और उसे अछरूग कर उसे गहन बनाने में पिकासों आाइचर्य 
जनक ढंग से सफल रहा है। ऐसे दर्शक के किये जो अपनी असौंदर्यमुलक क्षृघाओं 
का शमन कर ऐसा जीवन जीने के लिये प्रस्तुत हो जाता है जिसमें संयोजन 
की कोई भूमिका नहीं होती, पिकासों की शैली पूर्णतया संतोषजनक छगेगी | 
लेकिन ऐसा दर्शक केवल सिद्धांतों में रहता है, बह अधिक दिनों तक जीवित 
नहीं रह सकता है क्योंकि गणितीय सौंदर्य की क्षुधा के अतिरिक्त उसकी और 
कोई क्षुधा नहीं होती । वह हमारे मूल प्रइन, कि क्या तुम उससे झादी कर 
लोगे का जवाब ईमानदारी से ऐसे देगा, “मानवीय इच्छा अथवा प्रेम की शक्ति 
मुझ में नहीं, अतः किसी से भी विवाह करने का प्रश्न ही नहीं उठता । पिकाझों 
के चित्र की महिला सेरें लिये अधिक गणितीय उत्तेजना देती है और इसीलिये वह 
मुझें वीनस अथवा मोनालिव्सा की अपेक्षा कहीं अधिक संतोष देती हैं 

यहां यह स्पष्ट हो गया कि कछात्मक व्यक्ति उतना ही अधूरा है जितना कि 
उसका प्रतिदवन्दी दुनियादार व्यक्ति और इस प्रकार अधूरे व्यक्तियों को केन्द्र 
में रखकर बनाया गया सिद्धांत्त असंतोषजनक ही होगा । फिर भी यह मानता कि 
गणितीय संतुष्टि अपने आप में मूल्यहीन हैं मूर्खता होगी। प्रत्येक्ष कृति 
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का एक रूपात्मक ढांचा अवस्य होना चाहिए और इस ढांचे के भीतर का 
प्रत्येक तत्व ठोस सावयवरिक ढंग से संबद्ध होना चाहिए । इस प्रकार की संबद्धता 
के अभाव में कठिन चाक्षुप पीड़ा उत्पन्त हो जाती हैं। आखें उस स्थिरता 
और संतुलन को खोजेंगी जो कह्ाकृति का आवार होती हैं और जिसे 
समीक्षा इसका रुपात्मक मूल्य कहती है! प्रत्येक चित्र गणितीय शब्दावली में 
आसानी से बदछा जा सकता है । विभिन्‍न काछों में और विभिन्‍न कलाकारों 
हारा प्रयुक्त गणितीय युक्तियां भिन्‍न होती हैं झेकिन हमेशा उनका कार्य उस 
चाक्षप स्थिरता और संतुलन को पैदा करता होता हैं जिनकी प्र क्षक को तल्यश 
होती हैं और इस प्रकार ढांचें के भीतर कलाक्ृति उसी प्रकार रूढ़ चाक्षुष नियमों 
से नियामित होती है जैसे ढाचे के वाहर के संसार को वृत्तिमूलक नियम 
नियामित करते है । सबसे स्पष्ट' युकति है समिति की' और इसका सहज 
विकह्प है लगभग स्थापित केस्द्र-रेखा वाला पिरामिश। पोलाइडलों का चित्र 
(43) एक ऐसा जात्यांतिक उदाहरण है जिसमें कि थुक्ति हास्यास्पदबन कर रहे 
गग्मी है, लेकिन रेफेल द्वारा बनाये गये मैडोना के कुछ चित्र भी उतने ही रुढ़ है । 
सममिति बहुत शीघ्र हो थकाऊ छगने छंगी। केन्द्र-रेखा तोड़ दी गई, और 
बह्यघ्रात चित्र के एक ओर दिया गया और नयी युक्तियों का आविष्कार किया गया । 
रुवेन्स के 'डिपोजीशन' का उदाहरण हम पहले ही दे चुके हैं । छेकिन वह प्रदन 
जिसका उत्तर पाने की कोशिश मैं अभी तक रहा हुँ वह यह है, हो सकता है कि 
कछाओं में इस गणितीय आधार का अभाव दुनियादार और कलाप्रेमी दोनों 
को अखरें लेकिन इसे लेकर इतनी वेचेनी क्यों ? घटिया चित्रों में भी यह 
मौजूद है“लेकिन इस नकारात्मक तथ्य के अतिरिक्त कि इसके बिना चिंत्र 
असहनीथ वन जायेगा, यह इतना अधिक मूल्यवान क्यों है ? यदि यह सौंन्दर्य' 
का रहस्य है तो यह इतना कच्चा है कि हमारे चेतन जीवन पर पड़ने वाले 
कछा के संवेगात्मक प्रभाव की व्याख्या इसके आधार पर नहीं की जा सकती । 
क्या इसी के कारण छाखों रुपये कल्णकृतियों पर ब्यय किये जाते हैं और करोड़ो 
शब्द कलाकार की प्रतिभा की प्रशंसा में लिखें गये हैं ?” 

नहीं । विषय के अभाव में अथवा उससे अछग रूप की अवधारणा मान्य नही 
हो सकती लेकित्त समीक्षक और अमूर्त चित्रकार के लिये इस अवघारणा का बहुत 
अधिक महत्त्व होता हैं । रूप के प्रारंभिक नियम, स्थिरता, संतुलून और विभिन्‍न 
अंशों का पूर्णछूप से अल्ठर्सबंघ भी विषय की कोटि में आ जाते हैं । पोछाइडलो 
की सममितीय बिकर्णों से घिरी हुई उदग्न केन्द्र रेखा जांखों के लिये इस कारण नही 
सुखकर है कि यह वृत्तिमूलक हैं और इसलिये अपरिद्ार्य । गुरुत्वाकर्षण के नियम 
हमें यह महसूस करने के छिये मजबूर कर देते हैं. कि उदग्र रेखा--गिरते हुए 
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सेव का साग, उगत हुए वृक्ष अथवा खड़ हुय मनुष्य की घुरी--का एक विश्प 
महत्व है; आधार प्रदान करने वाले विकर्ण स्थिरता के बोध को बढ़ाते हैं । जब 
अस्थिरता का भाव आवश्यक हो जाता हैं तभी कोई टिटियत सममिति को तोड़ता है 
और पेसारों मेंडोना' की रूपात्मक असममिति का आविष्कार करता है। लेकिन 
इमे न्‍्यायोक्‍त बनाने के लिये, अनेकों सैकड़ों असममितियों की दरकार होती है । 
यहाँ हम ब्रांजिनों और झुबेन्स के चित्रों ( $4 और 45 ) की तुलूता कर सकते 
है । ब्रेन्जिनों के चित्र में वास्तु शिल््पीय पृष्ठभूमि अनेकों उदग्र रेखाओं को पैदा 
करती है । टोपी और मस्तक के अपरिहार्थ घुमाव को और अधिक तीज बनाने 
के लिये चित्रकार को दो महरावों का सहारा लेना पड़ा है । ब्रोंजिनों की ज्यामित 
आषंकालीन है । इसका स्लोत !5वीं सदी के अंतिम वर्षों के क्कासिकी नियम 
हैं और इसी कारण इसमें उतनी अधिक विश्वसनीयता नहीं है । इसे देखकर 
ऐसा छगता हैँ कि इसकी रचता सें काफी अभ्यास किया गया हैं और परिणामतः 
चित्र का भनोविज्ञान कमजोर हो गया हैं । 

दूसरी ओर रुबेन्स के चित्र में विकर्णी प्रतराह सायास न रूगकर स्वाभाविक 
लगता है लेकिन इस तयी योजना में नयी. ज्योमितीय युक्तियों का आश्रय दिया 
गया है। ज्यों ही चित्रांकन प्रारंभ हुआ कि अस्थिरता शुरू हो जाती है । विकर्णी 
रेखा उखाड़ फेकने के विचार का अर्थ देती है और जहाज को ठीक स्थिति में 
रखने वाली तान-रस्सियों का प्रयोग यहां काम नहीं कर पयेगा क्योंकि इस प्रयोग 
का आधार सममिति होती है और सममिति उदाग्रता के साथ ही अस्वीकृत कर 
दी गई है। आधार की आवश्यकता केवल भस्तूछ को ही नहीं अपितु पूरे जहाज 
को है । चित्र में सर फलक के मध्य में नहीं है और चित्र के उदग्न किनारों से 
इसके आधार को जोड़ने वाली कोई उदग्र रेखा नहीं है। अपने आप छोड़ दिये 
जाते पर सम्पूर्ण आकृति शायद द्ययें ओर मुड़ जाय--या शायद दर्शक की आँख 
उधर मुड़ जाय । इस असममिति को ठीक करने के लिये पुस्तक और उसे पकड़े 
हुए हाथ की आवश्यकता पड़ जाती है । बायें हाथ के चीचे एक गहरी छाया 
पूरे परिमाण की पीछे की ओर झुकती हुई स्थिति को छिपा लेती हैं और उखाड़ते' 
के बोध को यथासंभव न्यून कर देती है । 

दोनो चित्रों का मूलभूत अंतर दो ज्योमीतीय योजनाओं का अंतर नहीं है । 
यह वस्तुतः मानव जाति के प्रति दो दृष्टिकोणों का अंतर है। दोनों चित्र रुपक की' 
एक प्रजाति हैं । किसी व्यवित के विषय में यह कहना कि बहु उध्वाधिर' है, 
ज्योमीवीय शब्दावली में एक अवधारणा की ब्यक्त करना है। रूप विषय में से 
विकसित होता है ! यह विषय स्षे लिया गया एक रूपक होता है। ब्रोंजिनों और 
इबेन्स दोनों ने एक विज्लेष मनोदशा का चाच्रूष सममूलक प्रस्तुत करवे का 
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प्रधास किया है और यदि दोचा चित्रों से एसा लगता है कि व अपन युगो के 
अनुकूल रचना-नियमों का पालन करते हैं तो इसका कारण यह है कि वे अपने 
युझों के अनुरुष' मनोदर्शाओं को व्यक्त कर रहे है । 

कलाओं के गणितीय आधार के विषय में उठाये गये प्रश्न का यही मेरा 
उत्तर है । इसकी बहुमूल्यता इस बात में निहित नहीं हैं कि गणित हमें एक गह- 
नतर आंतरिक संतोष देता हैं अपितु इसमें कि एक मनोदशा, जीवन का एक 
पूरा दर्शन अपने एक सममूलक को तब प्राप्त कर सकता है जब एक प्रतिभाशाली' 
कलाकार अपनी तुलिकया उठाता हैँ | यह विशुद्ध रुपात्मक संबंधों के एक अनुक्रम 
के रुप में ही! अपने को व्यक्त करता है। एक कल्ाकृति में रूप और विषय दो 
भिन्‍न उपादान वहीं हैं जो रूप के विषय के प्रति अधिक अनुतुल होने पर जलग- 
अलग अधिक शर्वितशाली हो जाते हैं। ये वास्तव में एक ही तत्व की दो अछग 
अभिष्यक्तियां भर है । उद्यहरणार्थ विषय को रूपविधान से अरूग नहीं किया जा 
सकता, ऐसा करने से इसके वर्णनात्मक अंश नष्ट हो जायेंगे । रुबेच्स के चित्र में 
विकर्ण वह वस्चु हुँ जिसके अभाव में वह अपनी बात कह ही नहीं सकता । यदि 
कोई कलाकार मूर्त वर्णन को अमूर्त रूपविधान में ढालने के इस चमत्कारपूर्ण कार्य 
को नहीं कर पाता है तो वह कछाकार और चित्रकार दोनों रूपों में असफल ही 
रहता है । एक मनोवैज्ञानिक आलेख के रूप में भी उसका चित्र कमजोर पड़ जाता 
है क्योंकि मनोवैज्ञानिक कथन अपना सममूलक रूपविधान पाने में नकामयात 
रह गया होता है । हम यह जानते हैं कि किसी बर्तन में इसे इकट्ठा! किये बिना 
शराब नहीं पी जा सकती है। लैकिन कला में रूप विधान और विषय का संबंध 
बराब और बोतल के संबंध से अधिक घनिष्ठ होता है; दोनों को वैचारिक 
स्तर पर भी अलग नहीं किया जा सकता और यहीं दुनियादार व्यक्ति की दृष्टि 
नाकाफी हो जाती है । पिकासों के चित्र की ओर देखते हुए वह इसे वर्णनात्मक 
झब्दावली में अनूदित कर लेता है; उसके लिये चित्र एक स्त्री का प्रतिरुष बन 
जाता है न कि एक स्त्री द्वारा उत्पन्न एक विशिष्ट भनःस्थिति | इससे आगे का 
पहला कदम ही यह प्रदत्त उछाल देता है क्या इससे तुम विवाह कर सकते हो ? 
चित्र में स्त्री को वर्णित करने वाला अंश नगण्य है और कुछ ऐसा भी है कि 
पिकासो इस अंश को और अधिक कम करने का प्रयास करते हुए पुऑर्जागरण 
कालीन कला-दृष्टि से बहुत आगे निकछ गया है। चित्र का जितना भी अंश 
बचता हैँ वह एक सनःस्थिति की अभिव्यक्तित है और मन-स्थिति के साथ 
विदाह-संबंध की बात सोंची ही नहीं जा सकती । 

ऐसी स्थिति में दुनियादार आदमी शायद मेरी ही बात को दृहरा देगा, तुमने 
कहा है कि कलाकृति की' प्रत्येक पर्त्त अपनी ऊपरी पर्त से' अपना अर्थ ग्रहण 
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करती हैं. विल्कुछ ठीक तुम्हार तक का परिणाम यह होगा हमार समक्ष एक 
चित्र है जिसकी वणनात्मक पत॒ हंथ और घृणास्पद है और ऐसा मेरं हो छिय नही 
है अपितु किसी भी समझदार व्यक्ति के लिये भी है । श्वोंजिनों का चित्र एक 
ऐसे व्यक्षित के बिब की ओर संकेत करता है जो मेरी दृष्टि में प्रशुंसनीय है, 
झुबेस का चित्र डॉ० वान तुल्डनं भी ठीक हैं; पिकासो का चित्र जहां तक वह 
एक स्त्री का वर्णन है भेरे लिये हेय है । यदि प्रत्येक पर्त अपनी ऊपरी पर्त्त से अर्थ 
ग्रहण करती है, तो भी पूरा चित्र निद्य है। चित्र मे सानववाद का इस अर्थ में 
अभाव है कि यह मानव शरीर को आदर्श मानने से इल्कार करता हैं। इसलिए 
यह कुरूप हैं। यदि माइकेलऐजिलों के एडम के विषय में यह कहना संगत है कि 
यह मनुष्य की एकश्न्य अवधारणा हैं तो पिकासों के विषय में यह कहना उतना 
ही संगत है कि यह स्त्री की एक अत्यंत्त ही वीभत्स अवधारणा है ।' 

दुनियादार व्यक्ति के पक्ष को हमने यथासंभव काफी जोरदार ढंग से प्रस्तुत 
किया है और इसका' उत्तर तब तक देना कठिन है जब तक सानवतावाद ही' प्रमुख 
स्वीकृत विचार धारा बनी रहेंगी । लेकित साववताबाद का वर्चस्व हमेशा नहीं 
रहा हैं। लगभग छ शताब्दियों तक पूरे योगप में छाये रहने के पशचातृ्‌ अब यह्‌ 
लगभग मर चुका है । जहाँ कहीं भी और जब कभी भी मनुष्य ने अपने देवताओं 
को सर्व शक्तिमान और जीवन को रहस्य के रूप में स्वीकार किया हैं तो वह 
मावनतावादी नहीं रही हैं और उसका आदर्श मानवीय सौंदर्य नहीं रहा हैँ । चीनी, 
मेक्सिकी, अफ्रीकी' और मध्यकालीन योरोपीय कला सांसारिक पर्यावरण में स्थिति 
मनुष्य को केंद्र मान कर सदेव नहों चली हैं और इसीलिये उनके कलाकार मनुष्य 
को प्रेम करने के लिये प्रतिश्रुत नहीं थे । दुनियादार व्यक्ति यह चाहता है कि 
उन्हें ऐसा करना चाहिये था, इसीलिये वह उनके चित्रों को कुरप और समझ से 
बाहर पाता है । कछेकिन एक बार प्रत्यक्ष मानवीय संदर्भों को रास्ते से हटा देने 
के परचातू दुनियादार व्यक्ति भी सौंदर्य को देख सकता है । ये चित्र कुरूप इसी 
अर्थ में ही हैं कि इनमें सामान्य मानवीय संदर्भ का अभाव है । वह निस्संगता 
जो किसी चौनो आकृति को दूरस्थ और आत्महीन बनाती हैं, एक चीनी. कलूश 
को सूक्ष्म और एक मध्यकाछीन चषक को अपूर्व सौंदयं प्रदान करती हूँ । बक्नताये, 
गतियां दोनों में एक जैसी हो ही सकती हैं लेकिन पहले में वर्णन की ऊपरी प्त 
दुनियावार के लिये अभेद्य होती है और दूसरे को वह प्रसनन्‍नतापूर्वक स्वीकार कर 
लेता है क्‍योंकि इसमें बाहरी पर्त्त होती ही नही । अमेच्च संभवतः बड़ा कठोर 
शब्द होगा । दुनियादार आदमी काफी दूरदर्शी होता है क्योंकि वह विशेद्ध 
बर्णनात्मक पर्त्त के ज्ागे कृत्रिम संवेगीय पत्ता को भी देख लेता है। किसी 
पत्रिका के मुखपृष्ठ पर छपी हुई किसी सुन्दरी के चित्र में मानवीय प्रतिकृति के 
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साथ ही उसका सेक्स अपीछ को देखनत के लिय किसी दृरद्शिता को >न्‍॑चऋ७ 

नहीं, यद्यपि दुनियादार व्यवित इसबात के प्रति सदैव सचेत नहीं रहता है कि 
शक ही कलाक्ृति के ये दोनों पहलू एक दूसरे से अलग किये जा सकते हैं । 
जेम्सबार्ड के बित्र काउच से उठती हुई वीनस' के संदर्भ में एक आलोचक की 
टिप्पणी पहले उद्धृत की जा चुकी हैँ । इस टिप्पणी से यह स्पष्ट हो जाता है कि 
आलोचक दूसरी पर्त तक पहुंचकर वहीं चिपक थया हैं। उच्चका सेक्स-संबंधी 
अनुभव पर्याप्त और साथ ही अत्युक्ति पूर्ण है जिससे वह चित्र पर सेक्स-उत्तेजक 
के रूप में विचार करने में सफल हो जाता है और साथ ही उसके इसी लक्षण प्र 
वह रुष्ट भी हो जाता हैं लेकिन उसकी रुष्टता अपने कारण न होकर सरक, जवान 
लड़कियों की भोर से प्रेरित है (और अनोखी बात यह है कि ये सुंदर भी है) जो 
आलोचक की अपेक्षा ऐसी उत्तेजनाओं के प्रति संभवतः कम संवेच् रही होंगी | यहू 
भी' अनोखी बात हैँ कि पिकासरे के चित्र का आलोचक उसके ठीक विपरीत कारण 
से रुष्ट हुआ था । पिकांसो की महिला में वह सेक्स-अपील नहीं है जिससे वह 
बिवाहपिक्षा कर सकती । दुनियादार व्यक्तित को खुश करना आसान नहीं होता । 


830 का आलोचक इस प्रारंभिक पर्त से भागे नहीं जा पाया है या यदि 
बहू गया तो उसने ऐसा स्वीकार नहीं किया है । यह ध्यान में रखते हुये कि | 5वी 
सदी के अंतिम वर्षों से लेकर आज तक तम्त सानव शरीर चित्रकारों का विशेष 
चित्य विषय रहा है हम उस भालोचक से यह जानते की आशा कर सकते हैं कि 
कोरीजिथों अथवा रुबेन्स अथवा उसके अपने ही' समकालिक इन्प्रीज की अपेक्षा जैम्स 
वार्ड लज्जा-भावों कौ उत्तेजित करने में क्यों अधिक सक्षम रहा । यदि उसे मजबूर 
किया जाय तो वह व्याख्या करने पर राजी हो जायेगा लेकिन वह विश्वसनीय नही 
हो सकता क्योंकि बहू अपनी असफलता नहीं स्वीकर करेगा । उसकी अश्वफकता 
यह हैं कि उसमें समझ का अभाव है जो उसकी अनुभव-अपर्याप्तता के कारण है । 

कुछ अनुभव इतने सार्वमौम होते हैं कि उनका कूछ-त-कुछ अंश सभी' मनुष्यों 
को प्राप्त हो जात है। ये अनुभव वे हैं जो उसके जैविक उपयोग के लिये होते है । 
यहू निश्चय ही हैं कि औसत आदमी भोजन की मोज्यता, स्त्री की वांछनीमता और 
किसी मित्र की मतः स्थिति से सम्बद्ध चाक्षुष स्मृतियों का एक पर्याप्त परिमाण 
संग्रह कर लेता हैं और विशेषज्ञता के साधारणतम रूप इस प्रकार के अनुभवों को 
कठोर और गहन बना देते हैं। लेकिन उन क्षत्रों में जहां अनुभवों का जैविक 
संदर्भ-्नगप्य होता है. इन्हें संग्रह करने के कारणभूत तत्व नहीं होदें और औसत 
आदमी इनके विपय में निर्धन ही रह जाता हैं। 

भानव-अनुभव की अभिव्यक्ति के अतिरिक्त कछा कुछ भी नहीं होती हैं । 
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गौर कला कृतियो को समझना और उनका बानद उठाना दशक द्वारा अपन पुत्र 
सचित असुभव-पुंजों से इनको संबद्ध करने के अतिरिक्त कुछ भी नहीं होता । 
निष्कर्ष यह हुआ कि कलाकृतियों के प्रति दर्शक को प्रतिक्रिया उसके अनुभवों की 
की भात्रा के अनुपात में ही' सीमित होती है । जेम्स बार्ड अथदा पिकांसो को हेय॑ 
समझने वाले आलोचक को इस प्रकार दोप नहीं दिया जा सकता । ऐसी वातों 
का वह अच्छा निर्णायक है | वह पूर्णतः सहसंयोजन की प्रक्रिया से आबडध हैं । 
वार्ड अथवा पिकासो के चित्रों को देखते ही वहू उन्हें अपने अनुभव-पूंजों से मिलना 
झुरु कर देता है और फिर ये अनुभव अपने साथ अनेकों और सहसंयोजनों को 
पैदा कर देते हैं। उसकी खिल्ली उड़ाना उचित नहीं होगा, अपनी अनुभव-संकी- 
्ता' के कारण वहू दया का पात्र होता है। लेकिन सौंदर्य प्रेमी व्यक्ति जो किसी 
भी प्रकार के सेक्‍्स-संयोजनों को नकार देता है अथवा उन्हें देख पाने में 
असमर्थ होता है और अधिक दया का पात्र होता है। उसकी संकीर्णता और क्षधिक 
स्पष्ट होती है । उसके बारे में और अधिक खतरनाक वात यह होती है कि वह 
सकीर्ण से अधिक आडम्बर-युक्‍त होता है। इस विंदु पर शैली पर विचार कर 
छेना ठौक होगा और यहीं यह भी स्मरण रखना होगा कि पुनर्जागरण काछ से 
ही समस्त योरोपीय परंपरा इस मान्यता पर आधूत है कि कछाकार को सपूर् 
चित्र कौ ऊपरी सतह को विवरणात्मक सामग्री से भर देना चाहिये । यहां संकेत 
यथार्थवाद की ओर नहीं है बल्कि अपेक्षाकृत अधिक मूलभूत उस सिद्धांत की ओर 
कि चित्र में विवरणात्मक अर्थ होता चाहिए। प्रत्येक योरोपीय की' चेंतना में 
यह सिद्धान्त इतने गहरे बैठ गण हैं कि अब इसे हमते असाधारण अथवा रूचिकर 
मानता छोड़ दिया है। हम इसके अस्तित्व तक को भूल गये हैं। छेकिन सारी 
सम्यताओं ने इसे स्वीकार कर लिया हो सो भी वात नहीं है । कान्सटेबल के' किसी 
परिदृश्य के ऊपरी भाग में नीछा रंग आकाश का अर्थ देता है। पिकासो के किसी 
स्टिल चित्र की पृष्ठभूमि में हरा रंग दीवार का अर्थ देता हैं। चित्र कितना भी' 
धुधुला अथवा अस्तव्यस्त क्यों न हो, यह तथ्य कि पृष्ठभूमि शब्द का प्रयोग 
किया जाता रहा है यह प्रदर्शित कर देता है कि हम चित्र को स्थान में वस्तुओं 
के प्रतिनिधीकरण के रूप में देखते है और पिकासों, यद्यपि वह पुनर्जागण काछ की 
जीवन-दृष्टि को पीछे छोड़ चुका है, अपने सारे क्रान्तिकारी साहस के बावजूद 
चित्रकला की पन्तर्जागरण पद्धति का त्याग नहीं कर पाया है (48) । 

यहां केवल यह याद रखना पर्याप्त होगा कि किसी चीनी परिदृद्य में स्वच्छ 
आकाश बादलों की अनुपस्थिति के विषय में वक्तव्य न होकर, बादलों के विषय 
में कोई वक्तव्य देने से इन्कार करने का अर्थ देता है और किसी चीना स्टिल- 
लाइफ के पीछे! रेशम अथवा कागज वाला क्षेत्र छक्षणद्वीन पृष्ठभूमि का सूचक 
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नही हैं « इससे यह स्पष्ट हो जाता ह कि पुनर्जागरण काल की यह मान्यता कि 
चित्र को प्रत्येक कोने को कोई-न-कोई चाक्षुष सूचना अवदय देनी चाहिये 
सार्वभौमिक माच्यता नहीं प्राप्त कर सकी थी (47) । योरीपीय चित्र सदैव कोई- 
न-कोई प्रतिनिधिकरण होता है जब कि चीनी चित्र एक आत्म-पूर्ण अतीक 
होता है । यही बात मध्यकालिक कला पर भी छाग होती है । चाल्बुष सूचना 
इसका लक्ष्य नहीं है । लेकिन पुनर्जागरण कार के पास इस लक्ष्य के अतिरिक्त 
और कोई विकल्प नहीं था और योरोपोय चेतना में आज भी यह गहरी जड़े जमाये 
हुये है तो कलाकइृति देखते समय योरोपीय आलोचक इससे मुक्त नहीं 
हो पाता हैं । 

इन दो कछा-परिकस्पनाओं के अंतर को समझ लेना आवश्यक हैं । कुछ 
क्षेत्रों में यह विश्वास अभी भी बना हुआ हैं कि यदि किसी चित्र के ध्रात॒रू 
का कोई कोना रंगों से भरा नहीं है तो वह चित्र अधूरा हैं।. इससे भी अधिक 
महत्वपूर्ण बात यह हैं कि दोनों प्रकार की कलछाकृतियां दर्शक के मस्तिष्क में दो 
प्रकार के संग्रोजनों को जन्म देती हैं । दोनों परंपराओं के चारों ओर विकसित 
प्रक्षिप्त अनुश्ुतियां इसे और अधिक स्पष्ट कर देती हैं । इस प्रकार की योरोपीय 
अनुश्नति अंगूरों की है जिनका चित्रण इतना प्रामाणिक होता था कि पक्षी उन 
पर बैठ जाते थे । एशियायी' अनुभुति उस पंखधारी सांप की है जिसमें कलाकार 
ने आंख इसलिये नहीं बनायी कि कहीं वह उड़ न जाय । यह अंतर है प्रतिनिधि- 
करण और स्व-शक्ति-सम्पत्न वस्तु में। और विवाह का प्रइन अंग्र-और- 
पक्षी परंपरा में पला व्यक्ति ही.पूछ सकता है। चीनी चित्रकला में चित्रित 
पसखधारी सांप किसी पंखधारी सांप के सादृब्य के रूप में न देखा जाकर पंखधारी' 
सांप हो जाने की अपनी शक्ति के आधार पर देखा जाता था । इसका तात्पर्य 
यह चहीं कि चीनी कछा योरोपीय कला की अपेक्षा जीवन के कम मिकट है । 
छेकिन जीवन के प्रति इसका संबंध भिन्‍न प्रकार का अवश्य है। प्रत्येक कछाकार 
चाहे वह अतीक गढ़ रहा होता हैं अथवा प्रतिनिधिकरण, अपने चाक्षुष अनुभवों 
से ही शक्ति प्राप्त करता है। कछाकति को देखने वाके दर्शक के लिये भी यही 
प्रक्रिया लागू होती है और कलाकृति का आनंद वहू तभी उठा सकता है जब उसे 
अपने अनुभव से कहीं-न-कहीं वह जोड़ छेता है। प्रतिनिधिकरण, वह चाहे 
जितना आदर्श्षीकृत क्‍यों न हो, सदैव किसी-न-किसी विज्ञेप. स्थिति का आभास 
दिलाता है, और प्रतीक, वह चाहे जितना विशिष्टीकृत क्यों न हो, सार्वभौमिकता 
का आभास देता है जैसे द्राक्षा का द्राक्षाभाव, स्त्री का स्त्रीत्व आदि। अतः संभत 
प्रश्न यह नहीं होगा कि तुम इससे विवाह कर सकते हो ? अपितु यह कि क्या यह 
चित्रित स्त्री तुम्हारी स्त्री-संबंधी' अवधारणा में अभिवृद्धि अथवा संकुचन पैदा 
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करती ह यह गभीर प्रश्त दुनियादार आदमी' को विशिष्ट वस्तुओं की दुनिया से 
अमूत सबगो की दुनिया म ढकेल देता हैं , किसा दूसर युग की कला अथवा किसी 
विदेशी संस्क्रति से सम्पक के कारण जब भी वह इस दुनिया से दो-चार होता 
हैं तो किसी सीमा तक वह इसे पुराना अथवा सज्जापरक कहने से बच सकता 
है, लेकिन समसामयिक कहा के साध्यम से इसका सामना करते ही वह 
अन्यमनस्क से जाता है । किसी कलाकृति को नितांत परिचित वस्तु का एक बुरे 
प्रतिनिधिकरण अथवा किसी अवांछतीय वस्तु के अच्छे प्रतितिधिकरण से अधिक 
और कुछ वह कह ही नहीं सकता । वह कलाकार के मंतिम अभिप्राय तक पहुच 
ही नहीं सकता और कला में प्रतिनिधिकरण के पुरर्जागरण वाला सिद्धांत उसकी 
मुश्किकाहुट में और इजाफा कर देता है । 


कल्ञकार के पूर्ण अभिप्राय में जेविक अनुभवों का वह क्षेत्र भी सम्मिलित होता 
हैं जिसमें दुनियादार आदमी कल्मकार का सहभागी आसानी से हो सकता है छेकिन 
यह उससे बहुत आगे ऐसे क्षेत्रों को भी समेटे रहता है जो दुनियादार व्यक्ति 
की पहुँच से बाहर होते हैं । और ऐसे क्षेत्रों में ही रबेन्स और टिट्यिन जेम्सवार्ड 
और येठटी जैसे कलाकारों से बाजी मार ले जाते हैं ! लिट्रेरी गजट का आलोचक 
थदि इन क्षेत्रों तक पैठ सकता तो भी निश्चय हीं जेंम्सवार्ड के चित्रपर उसमें 
वैसी ही राय जाहिर की होती । अपने युग की नैतिक संहिता के संदर्भ में उसका 
ऐसा न करना उसका पाखण्ड ही होता | क्‍योंकि किसी वस्तु का चित्र, अन्‍य 
बातों के अतिरिक्त, यथार्थ वस्तु की याद भी दिलाता हैं और इस प्रकार 
मूल वस्तु के संयोजनों से पूरित हो जाता हैं। और यदि उसके कार की नीति 
सहिता इसे अवांछनीय मानती है तो आलोचक वैसा कहने में संग्रत होता है । 
लेकिन इसके अतिरिक्त और कुछ भी न कहना अनुचित होगा । जिस समय बह 
जेम्सवार्ड के चित्र के विषय में अपनी राय लिख रहा था उस समय राष्ट्रीय 
वीथिका में रुवेन्स का 'जजमेण्ट आफ पेरिस', कोरेजियों का स्कूल आफ लव 
ब्रोन्जिनों का वीनस, क्यूपिड, फॉली एण्ड टाइम' भी मौजूद थे और यह उसका 
कर्त्तव्य था कि अपना रोष व्यक्द करते समय उसने इन्हें भी शासिल्र कर दिया 
होता अन्यथा इन्हें छोड़ देने के कारणों की व्याख्या की होती । 

इस बात में कोई संदेह नहीं कि रुबेन्स के जजमेप्ट आफ पेरिस की तुलता में 
किसी पत्रिका के मुख पृष्ठ की लड़की का चित्र बहुत' ही निम्न कोटि का झ्िल्प हैं 
लेकिन ऐसा केवल एक कारण से है औौर वह यह है कि यह एक ही तरह के सहू- 
संयोजनों को उत्तेजित कर सकता है । यह इसका एक गुण है । इसकी तुलसा में 
ऋवेन्स का चित्र अनेकों प्रकार के सहसंयोजनों को उत्तेजित करता है। इसक' 
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मतलूब यहू नहीं कि रुबेन्स के चित्र भ देखने लिसे कुछ अधिक हू अपितु 
इस कारण कि सरुबेस्स अपने चित्र के प्रत्येक तत्व में एक सार्वभौमिक रंग भर 
सका है जिसके कारण इस प्रकार की सार्वभौभिकतता से बुक्तग्रहणशीछ मस्तिष्क 
ही इसका पूर्ण आनंद उठा सकता हैं यद्यपि पत्रिका के सुख पृष्ठ के समान भी 
कुछ ऐसे तत्व है जिनका दुनियादार भी पूर्ण आनंद उठा सकता हैं । 


आनंद की पूर्णता' बहुत महत्वपूर्ण शब्द है। सिद्धान्त भे केबल कलाकार ही 
सुजन-प्रक्रिया के दौरान इसका पूर्ण आनंद उठा सकता है क्योंकि विचारों और 
सवेगों के जितने छायारंग इसमें हैं उन्हें केवल वही जानता है लेकिन सामान्‍्यत 
कलाकार कलाकृतियों का घटिया किस्म का आनंद उठाने वाला होता है! 
अपने विचार और संबवंग की गहनता के द्वारा ही वह दूसरे कछाकारों के 
विचार और संवेग की गहुनता के प्रति अन्धा हो जाता है । पारिश्ाषिक रूप में 
बहू अत्यधिक गहन कितु संकोर्ण संवेदनाओं बाला व्यक्षित होता हैं। इतिदह्ास ऐसे 
महान कछाकारों के अनेकों उदाहरण देता है कि जो अपने समकालिक अन्य महान 
कंछाकारों की कृतियों के साथन्याय वहीं कर पाये । कला का पूर्ण आनंद बही' 
आदमी उठा सकता है जो अनुभव समभुद्ध हो। प्रतिभा समाज के किसी भी वर्ग में 
जन्म के सकती है लेकिन प्रतिभा की ठीक पहचान के छिये पूर्ण जीवन--जिक्षा' 
सहित--की आवश्यकता होती है । और अत्यब्त' व्यापक और समृद्ध अर्थ मे 
शिक्षा ही मनुष्य को उन अनुभवों को संचित करने की प्रेरणा देती है जो जेविक 
उपयोगिता से रहित होते हुये भी कलात्मकता के लिये अपरिहार्य होते हैं । 


पत्रिका के सुख पृष्ठ पर बनी हुई लड़की की तस्वीर के पूर्ण आनंद के लिये 
अत्यन्त सरलरूप के सेक्स अनुभव की आवश्यकता होगी; लेकिन रुबेन्स के चित्र 
के आनंद के लिये सेक्स-अनुभूति के अतिरिवत वृक्षीं की वीर्यता, मयूर के 'घमण्ड, 
आकाश के व्यवस्थित उखड़ेपन, दूर के खेतों पर पड़ने वाले प्रकाश की सौम्यता, 
घास की हरियाली और चद्भानों की कठोरता और सबसे ऊपर, भौतिक जीवन की 
व्यग्र उलझन और विपुलता का अनुभव भी आवश्यक है। और ये सारे अनुभव 
भी उन संवेगीय स्तरों की तुलना में सतही हैं जिन तक का की पहुच होती 
है । ऐसे स्तरों तक पहुँचने वाले कछाकार मुश्किल या अलछोकप्रिय नहीं होते । 
पियरों डेला फ्रेसेस्का ऐसा ही चित्रकार था जो--उस स्तव्ध अछौकिक तनाव के 
कारण, जिसमें जीवन का सारा ऐन्द्रिक और वी्यत्मिक आनंद घुला दिया 
गधा है और एक प्रकार का चाक्षुप यौन, एक खाली आशा छोड़ दी गई है-कभी 
भी लोकप्रिय नहीं हो सकता । लेकिन ऐसा इस कारण नहीं हैं कि वह बहुत गहरे 
बंधता है अथवा अत्यधिक मांग करता है बल्कि इसका कारण यह हैं कि अपनी 
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अश बंत गय हैं जहा प्रत्यक्त वस्तु अपनी विशिष्टवी! खोकर साम्रान्य बन बाता 
हैं। सेब अथवा पेड़ अपना तात्कालिक संदर्भ खो देते हैँ । वे एक दूरस्थ 
समभार में प्रविष्ट हो जाते हैं जहां पहुंच कर सेव अपनी अस्मिता खो देता 
है ! यही दृर्स्थ संसार जो गणित का संसार है और जी ठंडा, व्यवस्थित, 
अमानवीय परन्तु जादुई होता है, प्रत्येक कछाकार का अंतिम गंतव्य होता 
है। प्रत्येक कलाकार ऐन्द्रिक-संसार से इस प्रसार की ओर अपनी जोखिम 
भरी यात्रा प्रारंभ करता है। प्रत्येक कलाकार अपने यात्रा-क्रम में एक ऐसे 
बिन्दु पर पहुँचता जहाँ से आगे- जाने को हिम्मत बहु इस भय की वजह नहीं 
करता कि कही ऐन्द्रिक-जीवन से उसका संबंध कट ना जाय । सेव को वह कितना 
पीछे छोड़े, अपने विशिष्ट सेव की पहचान को भुछाये बिना वह तारानझ्षेत्र के 
कितने मिकट जा सकता हैं, पूर्ण व्यवस्था ओर समरसता वाले संज्ञार की और 
यात्रावस्थित्‌ वहू कितनी दूर तक अपने एऐम्द्रिय-संसार को मटियाली गंध को 
कायम रखे,--ये कुछ ऐसी समस्‍यायें हूँ जिनका समाधान प्रत्येक कछाकार को 
अपमे लिये करना पड़ता हैं और समाधान करते समय यदि उसे इस ज्याभितीय 
ससार में अपनी संसक्ति कुछ अधिक रुड़ छगे तो उसे यह भी अपनी जोखिम पर 
माछूम हो जायगा कि यह उसके अनुभव के कुछ स्तरों को ग्रहण करने से इन्कार 
भी कर देता है । उदाहरण के लिये क्यूबिस्ट चित्रकारा द्वारा आविष्कृति रूप 
विधान और गतियां उन्त अनुभवों को ग्रहण करने में अक्षम हैं जो रुबेन्स के छिये 
प्रिय थीं। स्पष्टतः इनका विकास जान-बूझ कर किया गया था क्‍योंकि क्यूबिस्ट 
चित्रकारों के कथ्य को सम्प्रेषित करने के वे ही आदर्श माध्यम थे लेकिन रुपात्मक 
समरसता के संसार की ओर यात्रा करने वाले कछाकार को ये इतने दुर तक डेकर 
चली जाती है कि वह ऐन्द्रिक संसार से अपने को कटा हुआ महसूस करने लगता 
है। स्वयं क्यूविस्ट चित्रकारों को भी ऐसा अहसास हो गया था कि उन्होंने 
बहुत कुछ छोड़ दिया हैं क्योंकि अनुभव के तमाम ऐसे स्तर थे जिन्हें व्यक्त 
करना उनके माध्यम के बूतें के बाहर था । इस शाइवत समस्या से दो-चार होने 
वाले कलाकार यह जानते है कि रुपविधान के लिये उन्हें कुछ त्याग अवश्य ही 
करना पड़ेगा; इस समस्या का समाधान त्याग करने की उनकी शक्ति पर ही 
विर्भर करता हैं और उन्तका त्याग अपना मूल्य ग्रहण करता है कला के जीवन के 
प्रति उनके प्रेम की गहनता से । पूरी दुरी तय करना रुबेन्स के छिये असंभव और 
मॉडियित और अमूर्त चित्रकारों के लिये सरक है क्योंकि बे गणितीय गंतव्य की' 
और अपनी यात्रा में सम्पूर्ण दृश्य-जगत को फेंक देने के लिये तैयार रहते हैं । वे 
जीवन को इतना अधिक प्रेम ही नहीं करते कि वे यह महसूस करें कि वे हल्के होकर 
यात्रा करते हैं और भंतव्य पर खालीं हाथ पहुँचते हैं, और इसीलिये उनके क्षेत्र 
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भ सेब की सारी एन्द्रिकता समाप्त हो जाता हैं व निमम सिद्धान्तवादा होत हैं 
जो यह्‌ नहीं समझते कि गतंब्य तक पहुंचने की अपेक्षा गतंव्य की ओर यात्रा करते 
रहना महत्वपूर्ण होता है। उनका त्याग, त्याग की संज्ञा के योग्य नहीं क्योंकि वे 
अपने को यह कहकर संतोष दिलाते हैं कि उन्होंने जो कुछ पीछे छोड़ा है वह मूत्य- 
हीन था ! उनकी कृतियों का पूर्ण आनंद उठाना जपसे दिन प्रति दिन के संयोजनों 
के मार से दबे हुये दुनियादार आदमी के लिये मुश्किल हो सकता हैँ छेकिन सौंदये 
प्रेमी व्यक्ति के लिये जो कलाकारों की ही भांति हल्की यात्रा करता हैं, यह 
आसान होता है | 

फ़िर गणितीय आनंद क्‍या हैं जिसे शुद्धतावादी सौंदर्य का मूछ कहता है ? 
निरपेक्ष सौंदर्य को सापेक्ष सौँदर्य से अलग करने वाले सिद्धान्त की तलाश में 
प्लेटो में यह निर्णय किया कि अपने आए में एक मात्र सुन्दर रुप विधान है सीधों 
रेखायें, बक़ रेखायें और चाक, पटरी, गुनियां द्वारा पैदा किये जानें वाले धरातल 
या कड़े रुप । उनके विचार में इसका आनंद इच्छ की उत्तेजना पर निर्भर 
नहीं करता । 

ऊपर से देखते पर यह सिद्धांत ठीक लगता है लेकिन इसमें इच्छाजनित 
विश्वास की गंध आती है । वह दार्शनिक जो निरपेक्षता की तलाझ में रहता है 
उसके लिये यह स्वाभाविक ही हैं कि वह यह तलाश सरावयविक जीवन के बदलते 
हुए रूपों के मध्य न कर गणित की उस रूढ़ दुनिया में करता है जहां केन्द्र 
हमेशा परिधि से बराबर दुरी पर रहता है। प्लेटो का कहना है कि इन रुपो 
पर चिंतन अपने आप में आनंददायक होता है । 

ऐसा नहीं कहा जा सकता है कि संतुष्द इच्छा के परिणाम के अतिरिक्‍त 
आनंद और कोई वस्तु है। बिना क्षुधा के, क्षुषा की सारी अतृप्ति के बिना 
सुख का अस्तित्व कैसा ? और यदि प्लेटो अपनी ही बात का विरोध कर यह 
मान ले कि गणितीय संबंधों पर सनन करने की एक बुनियादी इच्छा होती' 
हैं और विशुद्ध कलात्मक आनंद इसी प्रकार के चितन से मिलता है तो भी यह 
प्रश्न रह जाता है कि यह इच्छा कहां से आई और यदि उसका उत्तर यह हो 
कि इसके विभिन्‍न अंझों के पारस्परिक संबंधों--वृत्त के केन्द्र और परिधि में 
सबंध, अथवा किसी रेखा के विभिन्न उपविभागों के बीच का संबंध, जिसके द्वास 
हम किसी रेखा की वक़्ता आदि का विर्णय करते है--कों समझे बिना यह विदव 
रहस्यपूर्ण ही रह जायेगा और कि जिस सीसा तक एक अव्यवस्थित संसार 
अग्म्य होता है और इसी छिये क्रसहनीय भी तो एक व्यवस्थित विधि पालक, 
गणितीय संसार असहनीय का ठीक विलोम होगा तो यह उत्तर दिया जा सकता 
है कि वृत्त पर चितत करने का सुख एक मनुष्य पर चिंतन करने के सुख 
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से बुनियादी रुप मे भिन्‍न नहीं होता, परिमाण मे अतर होगा, इसका गणितीय 
सिद्धांत भी सरल होगा, यह अनेकों क्षुधराओं के स्थान पर एक क्षुधा को शात 
करेगा, अपेक्षाकृत यह संयोजनों से मुक्त होगा है, एक मनुष्य की भांति यह 
समभित होता है और मनुष्य की भांति यह बोल नहीं सकता । इसीलिये चाक्षुष 
व्यवस्था के लिये एक इच्छा को यह संतुप्ट कर सकता हैँ लेकिन दूसरी तरह 
की व्यवस्था के लिये इच्छा को नहीं । लेकिन मेरे विचार से यह ॒ संतुष्टि वास्तव 
में संयोजन-जनित संतुष्टि ही' है। वह कलाकृत्ति जो अपने को शुद्ध गणित तक 
सीमित कर लेती है सुखदायक इसलिये होती है क्योंकि यह हमें व्यवस्था और 
स्थिरता के आनंद की. याद दिलाती है। यह उसी अर्थ में शुद्ध” होती है कि 
इसके संयोजनों को निम्ततम स्तर तक कम कर दिया जाता है। यह परिकत्पना 
कि कहीं-त-कहीं शुद्ध सौंदय नाम की चीज अस्तित्व में है, जो जीवन से कटी' 
हुई एक ऐसे संसार के रुप में हैं जो आंखों की स्वाभाविक क्षुधा की शांत करता 
है और मस्तिष्क अथवा स्मृति से इसे किसी प्रकार के प्रमाण की आवश्यकता नहीं 
होती, निश्चित ही अमानन्‍्य है । किसी कछाहृति में अन्तनिहित गणितीय रुप का 
सही कार्य सहज व्याख्यापरक और साथ ही अवोधभशम्य दोनों हैं । 


किसी कला-कृति में सौन्दर्य का मुख्य आधार इसके हारा मानव अनुभवों 
के भार को सहन करने की शक्ति में निहित होती हैं ठीक उसी' प्रकार जैसे अस्थि- 
पजर अपने आप मे नाजुक होते हुए मांस, पेशियों, नाड़ियों, त्वचा आदि जैसे 
अनिवार्य तत्व अपने उपर लिये रहता है । 

हम किसी चित्र की ओर देखते समय इसके रुप को ही देखते हैं क्योकि 
देखने के लिये इसमें और कुछ होता ही नहीं । कबिता-याठ सुनते समय हम 
भावाज के अतिरिक्त और कुछ नहीं सुनते । फिर रेखा और रंग पर स्थित आख, 
अक्षरों के अनुक्रम के प्रति क्रियाशील कान धीरे-धीरे एक गति, स्थान अथवा 
काल में चलती' हुई एक गणितीय नाड़ी समझता प्रारंभ कर देते हैं। कलाकार 
ने जिसे सूजित किया था उसका हम पुत्र: सृजन करना प्रारंभ कर देते हैं--काल 
में अपनी ही हृक्य गति से, अपने ही पदाक्ष प की श्रतिध्वनि से इसे संबद्ध करते 
हुये, स्थान में अपने शरीरों के अनुपात से फूलों से भरे हुए मैदान के पैटर्न से, 
देवदार की ऊपर उठती हुई कुलांच से और क्षित्रिज की स्तर रेखा से इसे संबद्ध 
करते हुये । 

आंख अथवा कान दृश्यों और ध्यनियों की इस गणितीय दुनिया का ज्यों 
ही अन्वेषण प्रारंभ करते हैं त्यों ही एक ग्रकार कां अर्थ रुप. ग्रहण करना प्रारध 
कर देता है। धीरे-घीरे अस्थि-पंजर मांसलता ग्रहण करने ऊगता हैं। कविता 
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की गत्यात्मकता और हृदय का गत्यात्मकता, चित्र की .६ . .. ... और देव 
दारव॒ुक्ष की गत्यात्मकता दर्शक की निगाह में परस्पर संबंद्ध हो जाते हैं और 
इसी सम्बद्धता के माध्यम से ही उसे मालूम पड़ जाता है कि एक दूसरा 
मनुष्य उससे कुछ कह रहा है और कि उसके कानों मे भी हृदय की धड़कन 
सुनी है और उसकी आंख ने भी वृक्ष के उध्वोच्मुख तने को देखा है । संयोजन 
की प्रक्रिया, दो प्रकार के अनुभव-क्रमों के समिश्रण की प्रक्रिया इस प्रकार प्रारम 
हो चुकी होती है--पह पहचान उजागर होने छगती है कि जीवन वे ही 
कलाकार के हृदय में एक चिंतनात्मक उत्तेजना को जन्म दिया है और कि यह 
उत्तेजना ऐसे रुपों और ध्वनियों के माध्यम से व्यवस्थित कर ली गई है जिनके 
पारस्परिक संबंध को दर्शक समझ सकता हैं और उसका जानंद उठा सकता 
है । शीत ही संयोजनों की यह थारा गाड़ी होने रगती है । इस नैसर्िक 
छयात्मक जीवन की पहचान, का स्थान इसकी विशिष्ट मनोदशा ले छेती हैं । 
शाति अथवा उद्देलन, आनंद अथवा उदासी, सौम्यता, हिसता, हंसी सौंदर्य के 
जाल में फँस जाते हैं और ज्यों-ज्यों संयोजनों की अधिकता होती जाती है थे सब 
स्वयं भी अपेक्षाकृत अधिक विशिष्ट बनते रहते हैं | केवल आनंद ही नहीं अपितु 
स्वास्थ्य का आनंद, सौम्यता ही नहीं अपितु वसंत की दोपहरी की सौम्बता 
तब तक बनी रहती है जब तक कि अंत में यदि कलाकार बुलाने में सक्षम है 
और हम उसकी पुकार को समझने की. क्षमता रखते हैं, हम उसके पादर्व में एक 
विशिष्ट स्थिति के साथ, अपने बीच पूरी तरह से सजे हुए अस्थिपंजर के 
साथ, होते हैँ 

शिशु ईसु के साथ सेण्ट केथ रीन का विवाह यही था, इसी प्रकार अपनी कार 
से कूद कर आरियने को वैकस ने अपनी बाहों में मर लिया था, एडस को रचने में 
इसी प्रकार ईदवर तत्लीन' हुए थे, और अपने राजभवन में फिलिप चतुर्थ एक मेंज 
के सहारे खड़े हुये थे, रोटी का टुकड़ा, शराब से भरा हुआ चयक भी यही है । 

क्या इससे कोई फक पड़ता हैं कि ये. पैगत--बहुदेवविश्वासी, सामाच्यत 
इसाइयत के श्रादुर्भाव के पूर्व--छोगों के स्वप्त हैं अथवा इसाइयों के प्रतीक-- 
स्पेन के सम्राट का गद्यात्मक आविर्धाव अथवा किप्रेन-टेबुल में रखी चीजें ? 
निश्वय ही ऐसी कहानियाँ इनके द्वारा कही जाती है लेकिन त्वचा के रंग 
के ही समान उत्तका भी कोई अधिक अथवा कम महत्व नहीं है। यदि सौंदर्य 
को फंसाने के छिये ये जाछ का काम करते हैं तो हमें उनके भीतर तक अपनी 
यात्रा करनी चाहिये, अपने साथ प्रत्येक बिंदु पर उन सारे संचित संयोजनों 
को लिये हुये जिन्हें जीवन की पूर्णता में हुमने इकट्ठा किया है। अंत में हम पुनर' 
घडकते हुये हृदय और बढ़ते हुये वृक्ष के उसी आदियुगीन संसार में पहुंच जाते 


सुर्रच कला रूपविधान और विष्यवस्तु. 9] 


हैं और इसे वेघते हुये अमूर्तसष के उस शुद्ध संसार तक पहुंचते हैं जो कि चित्र 
है । क्या यह अमूर्त संसार उस सारे भार को घारण कर सकेगा जिसे हमने 
इकठा किया है ? क्या अस्थिपंजर मांस को टिकाये रख सकेगा, क्‍या जाल 
अपने शिकार को फंसाये रख सकेगा ? यदि ऐसा है तो फिर कलाक्ृति अन्तविष्ट 
करने और हमारी' एकत्र करते की शक्ति के कारण सुन्दर होगी । 
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परिभाषाएँ 


परिभाषाओं का एकमात्र छाभ्र यह होता है कि छेखक को यहू विश्वास हो 
जाता है कि उसके निष्कर्ष व तो अताकिक है और नहीं अपनी सीमाओं के भीतर 
अधूरे । कोई भी परिभाषा परिभाष्य पर कोई ग्रकाश नहों डाकती, वह कैवछ 
उसे अछूग कर देती हैं । 


नीचे की परिभाषायें इसीछिये पाठकों को जिम्मेदारी नही है । इन्हें यहां 
इसी लिये शामिल किया गया है ताकि यह स्पष्ट हो सके कि अपनी सीमा तक 
इस पुस्तक के निष्कर्ष वैध हैँ, और वे बहुत दूर तक नहीं जाते, इसको लेखक 
सबसे अधिक जानता है । 


मौँदर्य तथ्यों का वह पहलू है जो इद्वियों द्वारा लक्ष्य किये ज्ञाने पर और 
वहां से लछक्ष्षक की चिंतनात्मक शक्ति को संदर्भित कर दिये जाने के पल्चातृ 
ऐसी शक्ति रखता है कि वह लक्ष्यक के संचित अनुभव से प्रतिक्रियाओं को जागृत 
कर सके । 


किसी भी स्थिति में इसकी विद्यमानता बौर गहनतो की कसौंटो है. लक्ष्यक 
द्वारा चिंतनात्मक स्तर पर अपने अनुभव को दुहराने की इच्छा को अंतुष्टि 
द्वारा उत्पल्त उसमें सुखानुभूति, ऐसी इच्छा किसी भी ह्तर पर अनुभव द्वारा 
पैदा की जाती हैं! 

इसीलिये दर्शक का अनुभव जितना ही अधिक समुद्ध और वितन करने को 
उसको शक्ति जितनी ही अधिक होगी उसी अनुपात में सौंदर्य का बोध करने की 
उसकी क्षमता भी अधिक पूर्ण होगी--और उसी अनुपात में, जैसा कि कहा 
जाता है, उप्तकी रुचि” अपेक्षाकृत अधिक परि्कृत होगो । 


कला सें रपविधान और विषयवस्तु अभेद्य होते है ! उनका संबंध विभिन्‍न 
कोटियों से होता हैं और अकूम-अछग रूप में उसकी परिकल्पना नहीं हो सकती 
क्योंकि वे एकीक्षत रूप में भी परिकल्पित नहीं किये जा सकते । उनके संबंध को 
व्यक्त करने का एक ही तरीका यहू कहना है कि दोनों एक दुसरे के पहल है । 
खपविधान गणितीय झब्दावली में माप्य विषय वस्तु ही है । 
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पृर्तियए 

विषयवस्तु मानव-अतुभव का वहू योग है जिसके लिये कलाकार अपनो कृति 
में एक रूपात्मक सममूलक खोज सकता है। 

सारा मानद-असुभव प्रेम अथवा घृणा की छब्दाबली में व्यक्त किया जा 
सकता है। प्रेम शुजवात्मफ और धृणा विध्वंसात्मक झक्ति है । दोनों अपरिहार्य 
हैं। छिछी का फूछ रोपना और खर-पतवार तिकालता दोनों माली के आवश्यक 
कार्य हैं । 

प्रकृति में कोई विषय-बस्तु नहीं होता क्योंकि उम्रक्षा रूप मानव अनुभव 
का सम्मूछक नहीं है| प्रकृति का रूप गणित द्वारा माप्य शब्दावली में अभिव्यक्त 
की गई वृत्ति है । 

प्रकृति में एकमात्र प्रेम दक्षता का प्रेम है । ह 

वृत्ति रूप का सृजन करती है। केव्रल जब रूप का वितत होता है (अर्थात्‌ 
जब उसकी परिकल्पना वृत्ति के सभी विचारों से शुक्त के रूप में होती है ) तभी 
उसको सुदर के रूप में परिकल्पित किया जा सकता है। पीसे की इच्छा हमें 
प्याले के सौंदर्य के प्रति अंबा बना देती है, प्याछे का सौंदर्य पीचे की इच्छा क 
साथ टकराता है । फ़िर भी प्यास प्यारे की जननी है । 
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नि रा पर 


टिप्पणियां 


माहइकेलशैजिलों (!475-]55+) -योरोपीय एनर्जागरणकाल का महानतम 
चित्रकान और कवि जिसने मुनिकल्ला के क्षेत्र में ज्रीकों के पद्चात्‌ प्रतिभाका 
एक नया की तिमान अ्रस्तुत किया । अपने पिता थी इच्छा के विरुद्ध उसने कछाकार 
जीवन को अपनाया और बहू प्रारंभ में अपने समय के प्रसिद्ध वित्रकार 
डानेनिको गिरलेंदाजो के महुकारी के हफ में प्राचीन कृतियों की प्रकृत्तियाँ बनाता 
रहा । उत्तकी प्ररंभिक भोलिक इतियों में परंपरागत शेल्ली का प्रभाव 
अवश्य है लेकिन बहुत शीत्ष ही उनसे अपनी दिया निश्चित कर की थी । प्रारम 
में ही उसे फ्लौरेन्स के तत्कालीन द्वासक का सरंच्ेम प्राप्त हो गया। 4494 
में फ्रांस द्वारा फ्लीरेन्स पर आक्रमण करने पर बह वहां से भाग गया। !496 
में उसने रोम की यात्रा की जहाँ उसने बेकस' का प्रसिद्ध चित्र बनाया । यही 
रहुकर उसने 'पाइटा' (पवित्र मेरी की गोद में मृत जीसस) की रचना की । अब 
तक्ष वह पर्याप्त प्रसिद्ध हो चुका था और मू्तियाँ बनाने के अतेकों आमत्रण 
किमीशन) उस्म प्राप्त हो रहे थे । इस दौर की माइकेलएन्जिलो की सबसे सशक्त 
रचना है 'डेविड' जिसमें उसमे अपूर्व पोरुष की अवधारण को मूर्त किया है | डेघिड 
को अपने शत्रु गोलियय की भरतीक्षा करते हुए अत्यंत रोपपूर्ण भुद्दा में चित्रित 
किया गया है । 

उसकी कलात्मक प्रतिभा का सर्वोच्च शिखर उस समय व्यक्त हुआ जब 
उसने सिस्‍्टाइन चेपेल की भीतरी छत पर चित्र बनाता प्रारंभ किया । यह नौ चित्रों 
का एक समूह है जिसमें सृष्टि पूर्व से लेकर नोआ की कथा तक का चि्रांकन है। 
ये नौ चित्र तीन भागों में विभकत है :--प्रधम तीव चित्रों का संबंध ईश्वर द्वारा 
ससार की रचना से हूँ, दूसरे तीन चित्रों में मनुष्य और पाप के जन्म का 
चित्रांकन है, अंतिम तीन चित्र संसार में पाप के अस्तित्व के विषय में हूँ । सिल्‍्ठा- 
इस चैपेल के भित्ति चित्रों ने माइकेलएन्जिलों की प्रतिभा को घाक पूरे रोम में 
अमा दी | इसी चैपेक सें उसने लास्ट जजमेण्ट (अंतिम न्याय) और भोजेज की. 
श्यना की जिसे देख कर उस सभय के प्रश्तिद्ध चित्रकार वेसारी ने कहा था किः 
माइकेलएन्जिलों को इन ऋृतियों की तुलना उस समय तक की किसी भी मूर्ति से 
नही को जा सकती थी। इनमें से लास्ट जजमेण्ट अपने ढंग का मिराला हैँ । 
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इसका चित्राकन 48 > 4% क्षत्र में हुआ है जिसे तीन मार्गों में बाटा गया है-- 
सबसे उपर स्वर्ग जिसके मध्य में वजिन मेरी की वगरू में जीसस ब्याय की' मुद्रा 
में बैठे हैँ, बीच में उत्त छोभों के चित्र हूँ जिनका न्याय किया जाना हैं और 
अंतिम खण्ड में परापियों एवं युष्यात्माओं का चित्रण हैं। 542 और 550 
के बीच माइक्रेलएंजिलो ने पालछिन चेपेल के भित्ति चित्र बनाए जो 6 थी सदी 
में बहुत लोकप्रिय हुए । 

माइकेलएंजिलों की समस्त कृतियों में एक बात बिल्कुल स्पष्ट हैँ और वह 
हैं मानवदेह की उसकी नितांत मौकिक अवधारणा जो उसके कार तक की सभी 
अवधारणाओं से आगे निकल गई । प्रकाश का सुजन, जीवन का अभ्युदय, पाप 
का जस्स, न्याय का दिन--इन क्षमी आध्यात्मिक भावों को उससे अभृत्तपूर्व 
कौशल के साथ भानव देह की बदलती हुई गतियों के द्वारा व्यक्त किया है । 
उसकी पुरुष आक्षतियाँ अपनी मांसलता और हड्डियों के धुमाव के कारण अदम्य 
पौरुष का प्रतीक हैं । एडम में यह तथ्य स्पष्ट है | माइकेरएन्जिलो के विषय में 
पेटर के थे शब्द महत्वपूर्ण हैं । 


“माइकेल एन्जिलों के समीक्षकों की उक्तियों से ऐसा रूगता है जैसे उसकी 
प्रतिभा की मुख्य विजश्येषता एक आश्चर्यजनक शक्ति है जो विज्विष्ट अथवा 
अजनबीपन की सीमा छती है । इस अकार का अजनबीपच सभी कलाक्ृतियों में 
निश्चय ही पाया जाता है और यह भी कि ये क्ृतियां हमें चकित अथवा उत्तें- 
जित करती हैं। लेकिन यह भी अपरिहार्य हैं कि वे हमें सुख दें और अपने 
सम्मोहन में बाँध लें | इस अजनबीपन को मधुर होना चाहिये अर्थात्‌ एक प्रकार 
का प्रेम्प अजनवीपन । और माइकेलएन्जिलो के भ्रशंसकों के लिये उसकी यद्ढी 
विशेषता है--माधुय और शक्ति, आइचर्य मिश्रित सुख, अवधारणा की एक 
ऐसी शक्ति जो रूपविधान को तोड़कर बाहर फूट पड़ने को हमेशा आतुर दिखाई 
पड़ती है, प्रत्येक स्पर्श से वह उस सौन्दर्य को प्राप्त करती है जो केवल सरल्ल- 
तम नैसगिक वस्तुओं में मिलता है । 


विटियन (१487--576) देनिसी पुनर्जागरणकाल का सर्वाधिक श्रेष्ठ 
चित्रकार जिसने अपने लम्बे जीवन के दौरान इतालवी कला की विकास की 
गति को एक नई और मौलिक विशा प्रदान की । उसने अतीत को कला का गहन 
श्रध्ययन किया और अपनी प्रतिभा के सहारे उसने अपने समकालीन अनेकों कलछा- 
कारों को बहुत पीछे छोड़ दिया | इतालवी चित्रकला में उसने क्रान्ति पैदा कर दी । 
चित्रकला की जो भी होलछियां उस समय प्रचलित थीं उसने सब में अपनी प्रतिभा 
को आजमाया और उन्त बैलियों को संवार कर उन्हें एक नया रूप प्रदान किया 
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बीच में कुछ दिश्विकता अवइ्य आई ऊेकित जोदन के 50 वर्ष पूरा होते हो 
प्रतिभा और मौलिकत्ा का एक नया दौर बग्या जब उसने बपनी युवक-कालीस 
अवधाश्णाओं को पुन्रः प्राप्त कर लिया । जीवन के अंतिम चरण में अकेलपन 
और कड्िबाहुट तथा अवसाद से भरें हुए इस ऋलाकार ने प्रचलित इंखि की 
उपक्षा करते हुए चित्रकला दौछी में एक नया उत्मेष पैदा किया । इस दौर के 
उसके चित्रों में उदासी और अकेलपन का हल्का स्पर्श हैं । 
टिल्होरेटी :--(58--]595) इताछती पुनर्जागरणकाछ का सहात चित्र" 
कार जिसकी पहुली महत्वपूर्ण कृति थी इस्टीट बशन आफ य कारिस्ट' जिसमें 
उसकी शैली के सभो गुण पाए जाते है:--पूर्णताप्राप्त सुपाॉकित, प्रखर तूलिका 
चालन, नाटकीय प्रभाव पैदा करने के लिए रंग और प्रकाश का संवेदनशीर प्रयोग 
और अतीत की परम्परा का सचेतन प्रयोग । भाइकेकएंजिलों और टिव्यिन से 
भी वह प्रभावित हुआ था । इसके चित्रों की एक प्रमुख विज्येपता है उनकी वर्णना- 
त्मकता । वेनीशियन चित्रकला में मैनरिस्ट छग का बहु प्रधान चित्रकार माना 
जाता हैं और उसकी कृतियों भें बेरक शेछी का पूरभास मिलता है। परादचान्य 
चित्रकला में वह महान संज्जापरक चित्रकार के रूप में जाना जाता है । 
कारपेंशियों (!460-525) प्रारंभिक वेद्िस स्कूछ का महान वर्णन प्रिय 
चित्रकार | कारपेशियों की अमर कृतियों में है 'क्राइस्ट बिंद फोर डिसाइपुल्स । 
उसके अन्य चित्र भी मुख्य रूप से धर्ममिक कथाओं से सम्बन्धित हैं । इनमें उसकी 
मौलिकता', वर्णन क्षमता और प्रकाश-योजना का ज्ञान होता है । 9 वीं सदी में 
रस्किन से उसके मृति-चित्रण और उसके चिन्नों के मोहक वातावरण की काफी 
प्रशंसा की थी लछेकित बीसवी सदी में उसके इन गुणों को संयोग्र ही माना जाता 
है और उसकी हौछी में गंभीरता और मौंलिकता को मुख्य माना जाने छगा है । 
मतोवेज्ञानिक सूक्ष्ता और गहन करुणा के भावों को चित्रित करने के अतिरिक्त 
वहू “नगर परिदृदय' का प्रथम और महानतम्‌ चित्रकार माना जाता है । 
ब्रोंजिनों (! 503-672) पफलोरेल्ताइन चित्रकार और कवि जो अपने व्यक्ति- 
चित्रों के लिये प्रसिद्ध हैँ जो दरवारी आदर्श के सर्वाधिक महत्वपूर्ण चित्र माने 
जाते हैं! उसकी शैछी पर माइकेलएन्जिलो और रेफेल का प्रभाव है. और उसे 
प्राय: सेसरिस्ट चित्रकारों की श्रेणी में रखा जाता है। उसके व्यक्ति-चित्र इस 
णेली के चित्रांकन के श्रेष्ठ सदाहुरण हैं। उसके धामिक चित्र भी प्रभावशाली हैं । 
वेशनीज (!528-588) उसके प्रारंभिक चित्रों में ही उत्तकी प्रतिभा की 
भावी विकास दिल्ला का अनुमान हो जाता हैं। उसके चित्रों में मूतिकुछा और 
सानव आकृतियों का आस्चर्यजनक संघान उसकी सर्वाधिक प्रमुख विशेषता हैँ । 
मैन्रिस्ट चित्रकारों का भी उसपर प्रभाव है। उसकी शैली के प्रमुख गुण है 
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विस्तन रूप विधान और स्वच्छ चिनाकन ठड और स्पष्ट सरगों के प्रति लगाव 
जो अपनी सौम्यता के बावजूद भी हल्केपन का आभास देते हैं, द्विआायामीय 
पेटनों के प्रति गाव, स्थापत्य-चित्रण की स्पष्टता और सौम्य, सुसंस्कृत न्यवितयों 
के अनुरूप मानव आक्ृतियाँ । वेरानीज की कला पुनर्जागरण कछा के सुखवादी 
दौर का सर्वोत्तम उदाहरण हैं। 'फीस्ट इन केवीज हाउस को देखकर उम्र 
समय के कल्ला मर्मज्ञों ने इसमें कुछ परिवर्तत करने के लिए बेरानीज से कहा था 
जिसे उससे मान लिया था। उसके धार्मिक चित्रों में भी सांसारिकता के प्रति 
उसका मोह स्पष्ठ है ! 

भाँनेद ([840-926] फ्रेंच वित्रकार खुले आकाश का चित्रण करते 
वाढों का अगुआ और प्रभाववादियों का प्रखर पक्षधर । विस्तृत समुद्र और 
फैला हुआ आकाश उप्तके प्रिय विषय थे जिनको केकर उसने अनेकों चित्र बनाये । 
874 में रेनोइर, पिसारो, बोदित, सेजाँ, देगा और अन्य कंछाकारों के साथ मोने- 
टने पेरिस में अपने चित्रों की एक विद्यारत प्रदर्शी की । और तभी से बोरुप 
के कका-इतिहास में प्रभाववाद का प्रारंभ माना जाता है। नदी भी उसके प्रिय 
विपयों में एक थी और साइन नदी को लेकर उसने पूरी एक चित्र शूंखछा ही 
तैयार कर डाली थी । 

मेंतेश्गत ((45]-506) पंद्रहवीं सदी का महानतम्‌ भित्ति चित्रकार। 
खित्रकारी की शिक्षा पडुआ के एक चित्रकार से ग्रहण कर वह शभीघच्र ही 
स्वतंत्ररूप से चित्रकारी करने लूमा । उसने फ्लोरेंस शैली का गंभीर भ्ष्ययन 
किया था और इसका प्रभाव उसके प्रारंभिक भित्ति चित्रों में स्पष्ट हैँ। 553 मरे 
उसे एक और चर्च में चित्र बनाने का निमंत्रण सिला । 559 में वह मांटुवा 
के शासक का राज चित्रकार नियुक्त हुआ। उसके भित्ति चित्रों पे यह ज्ञात 
होता है कि वह प्रथम श्रेणी का व्यक्ति-चित्रकार था। उसके चित्रों में उसकी 
मोलिकता और सदत्‌ अन्वेपणशील प्रतिभा का पता चछता है। उसके कुछ प्रमुख 
चित्र मेडोना से सम्बद्ध है । 

जियोबेती बेलिनी (!430-56) एक ऐसे परिवार में पैदा हुआ था 
जिसने वेनिस चित्र कछा को तीन महान्‌ चित्रकार दिये । पिता जेकोपों - बेलिनी 
और बड़े भाई जेक्टीरू बेछिती से कही अधिक प्रतिभाशाली जियोवेनी बेलिती के 
प्रारंभिकचिन्रों पर उसके बहनोई मैन्तेग्ना का गंहरा प्रभाव पाया जाता हैं। और 
यह प्रभाव तबतक रहा जबतक 560 में मैंतेरना माँदुआ का राज-चित्रकार 
होकर रोग नहीं चछा अया ! 'एगनी इन दि गार्डन संभवत: उसने मैंतेश्ना की 
प्रतिहन्दिता में बनाया था और दोनो चित्र रन्दन के राष्ट्रीव संग्रहालय में एक 
साथ लगे हुए हैं । 
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डूल्षियों ([255-43(9) इतालवी चित्रकार और साइदोज स्कूछ को अथम 
सहान्‌ चित्रकार जिसते अतेक धामिक चित्र बसाये। वजित एण्ड चाइल्ड 
उमकी एक प्रारंभिक कृति है । ।508-5 के बीच बनाये गये सेस्टा (४८- 
808) शृंखला के उसके चित्र अत्यस्त प्रसिद्ध है । यही एक ऐसा चित्र है जिसकी 
प्रामाणिकता असंदिष्ध हुँ । इसके सामने एक चौड़ा चौजटा हैं जहाँ मतों और 
देव पुत्रों से घिरी हुई वजिन और शिक्षु जोसस की मूर्ति अंकित हैं, इसके नीचे क्राई 
के जीवन हे सम्बद्ध सात चित्र है । कुछ मिका कर इसमें 39 वन्तांतचित्र हैं । 
इस चित्रकारी ने छगमभगम 750 वर्षो' तक साइनीज झेली को प्रभानित किया । 


ड्यूफ़ो ((877-935) फ्रेंच चित्रकार और डिजाइनर जो तैरती हुई 
नोकाओं, स्तानाथियों, रेसकोर्स और रंग बिरंगे चित्रों के कारण मशहूर हैं। वह 
प्रभाववादी और उत्तर प्रभाव वादी हैली से प्रभावित है। बहु बान गाँग से भी काफी 
प्रभावित हुआ था । चित्रकारितर के अतिरिक्त उसने काष्ठ कछा, मृत्तिका कला 
और फैशन-डिजाइन में सी उसके अपनी प्रतिणा का उपयोग किया । 

सेजा (१889-]906) ।9 दीं सदी के फ्रेंच चित्रकारों में सर्वाधिक प्रसिभा- 
शाल्ी नाम जो एक बेंकर पिता का पुत्र और प्रसिद्ध फ्रेच उपच्यासकार जोलछा 
का मित्र था। शीक्ष ही वह एक चच्षित चित्रकार के रूप में विख्यात हो गया 
और शासनाधिकृत कला शैली की उसने निर्मम आछोचना की । इस प्रकार वहु 
प्रभाववादी कलाकारों के सम्पर्क में आया । उसकी कला पर दल्लाक्रबा, रुबेन्स 
और टिन्टोरेंटों का प्रभाव पड़ा । बह अपनी कला में अपनी मनःस्थित्तियों का 
भव्य चित्राकन करने के पक्ष में रहता था और इसीलिए उसके घितन्रों में रंगों की 
हिंल्लता और विषय की नाटकीयता सदैव रही । उसके प्रारंभिक चित्रों की तृफानी 
हिंलता उसके काल्मतिक जीवन के तनाओं का अच्छा परिचय देती है । !872- 
73 में सेजाँ की शैली में गंभीर परिवर्तत हुआ । पिसारों के सम्पर्क में आकर 
उसने प्राकृतिक दृयों के कौतृहुल और गंभीरता को परखा लेकिन दृश्यमान 
आभासों के भीतर की गहराई को चित्रित करने वाला प्रभाववादियों में बहू 
अकेला था । उसका यह विश्वास था कि जो कुछ दुश्यमान है उसके पीछे एक 
ऐश्ा यथार्थ छिपा हुँ जो अपेक्षाकृत अधिक स्थायी गौर मानव प्रकृति की गहुन 
तर प्रवृत्तियों से सम्बद्ध है ! उसकी दृष्टि का अनुभान उसके इस कथन से लगता 
है कि वह प्रभाववादी शैलो के द्वारा प्राकृतिक दुदयों को एक रुपात्मक छुक- 
सुत्रता प्रदान करना चाहता है । अप्ये चलकर उसकी शैली में अनेका भोड़ आये 
छेकिन उसकी इस बुनियादी धारणा में अच्तर नहीं पड़ा । 

बियड सकि, आबरी विन्सेन्ट (8072-898) !9 वीं सदी के अंतिम दशक 
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का भत्यधिक चचित अंग्रेजी कलाकार जो आस्कर वाइल्ड के साथ अपनी 
मित्रता और अपने परम्परा बिरोधी चित्रों के कारण बहुत अधिक चचित रहा। 
9 वर्षों की अवधि में उसने आश्चर्यजनक नमत्नीनता से ओत-प्रोत अनेकों शलियों 
का आविष्कार किया । 3892 में उसे टामस मेलोरी की प्रसिद्ध पुस्तक मोपघें 
दारतुर को सजाने का कार्य मिला और !894 में वह प्रसिद्ध साहित्यिक पत्रिका 
दिम्रलो घुक का कला-सम्पादक मियुक्त हुआ | दियेलोबुक में उसके चित्रों और 
आस्करवाइल्ड के विर्यात नाटक सिछोमी' पर आधारित उसके चित्रों ने उसे काफी 
चर्चित कर दिया | उसकी नारी-आकृतियों की कामुक मुद्रा ते उस समय तहलका 
मचा दिया था | 


पियरों डेला फष्सेस्का ([/420-]492) इतालवी चित्रकार और ॥5 वी 
सदी के ईतालवी कला जगव का सर्वाबिक सम्मान्य हस्ताक्षर जो आजीवन अपनी 
जन्मभूमि के साथ भावुक बंधनों से जुड़ा रहा । उसकी आरंभिक क्लतियाँ नष्ट हो 
चुकी हैं छेकिन इंतसा निर्िचत है कि उसके उपर साइनीज शैली का गहरा प्रभाव 
पड़ा था। वत्काछ्ीन फ्लोरेंस्स की बौद्धिक चेतना से जुड़ा हुआ यह कराकार 
गणितीय चित्नांकन के क्षेत्र में प्रमुख माना जाता है। उसके भित्ति चित्र आज भी 
लोक प्रिय है । आधुनिक चेतना उसके निकट इसलिये है कि उसके चित्रों में एक 
अमानवीय शान्ति हैँ । 'पुतर्जन्म' सम्बन्धी उसके भित्ति चित्र उसकी गणितीय 
प्रतिभा के सबूत हैं । 


स्‍्पूरा, फ्रेच चित्रकार और चित्रकारों के छोटे से समूह नव-प्रभाव- 
वादियों का अगुआ। प्रारम्भ से ही वैज्ञानिक सत्य और सिद्धांत के प्रति 
अपने आकर्षण के कारण एकेडेसी चित्र-शैदी को त्यागने पर वह विवश 
था; और साथ ही वह मोनेट और उसके साथियों की इस धारणा को भी 
पार कर गया कि चित्रों में सतत्‌ पकायित होने वाढी भाव-स्थितियों का चित्ा- 
कंत्त होना चाहिये | परिणाम यह हुआ कि इजल-पेन्टिग के किये एक नये और 
वैध स्तम्म लेख का आविष्कार जिसने एक सुदृढ़ संरचना को क्ष्यापित किया 
और विषय के रूपात्मक मूल्य को पूर्तस्थापित किया ! अपनी मृत्यु के समय तक 
स्पूराने ७ स्तम्भ-चित्र, ४० चित्र और स्केच और रूगभग्य 500 ड्राइंग बनाकर 
चित्रकला के इतिहास में अपना महत्वपूर्ण योगदान दिया ३ 

पासर, सेमुअल (805-88।) परिदृश्य चित्रकार और अंग्रेजी कवि 
विलियम ब्छेक का मित्र । उसके परिदृश्यों की विशेषता है प्रकृति का रहस्थ- 
पूर्ण परन्तु सटीक चित्रांकन और ग्रामीण परम्पराओं से जुड़ी हुई गहरी धार्मिक 
भावना । विक्तियप्त ब्छेक से उसकी भेंट 824 में लिनेंद के माध्यम से हुई और 
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तभी से ब्केक ने अपनी रहस्यवादी कविताओं और चिहत्रांकनों पे उसे प्रभवित 
क्रिया । 


पिकाझो (88]) स्पेती चित्रकार, मूतिकार, उत्कीर्णक, बीसवीं सदी का 
महानतम्‌ और सर्वाधिक भोलिक कलाकार और क्यूबिस्ट आन्दोलन का जवक | 
उश्चकी असावारण प्रतिभा का संकेत उसके जीवन के प्रारम्भिक काल में ही 
सिक्त गया भ्रा। उससे अपने चित्रकार पिता से शिक्षा ग्रहण की और फिर 
अपना मार्ग-दर्शन स्वयं किया । उसका प्रथम उल्लेखनीय चित्र था साइन्स एण्ड 
चैरिटी । 904 में वह पेरिस में जाकर बस गया ॥ 899-905 के बीच 
का समय उसकी प्रतिभा का स्फुटन काल था जिस दौरान उसने यथार्थ जीवन 
के चित्र, प्रतीकात्मक चित्र या फिर अपनी, अपनी बहन था अपने भिन्नों के स्नेह- 
पूर्ण परन्तु अत्यन्त कलात्मक व्यक्ति-चित्र बताये । प्रारम्भ में उसने गहरे, चटख 
रंगों का प्रयोग किया, फिर मुख्य रूप से नीले रंग में चित्र बनाये। 490! 
तक उसके भ्िय विषय थे जाने-पहुचाने वुजुआ जीवत के चित्र छेकिन शीघ्र ही 
उसने इस सीमा से ब्रागे तिकलकर वैद्याओं, भिखारियों, पियकक्‍्कड़ों, अंघों, 
विकलांगें जैसे समाज से निष्काधित प्राणियों को अपने कछा संसार में स्थान 
दिया । कोणों और प्रसर कोणों तथा थकी हुई आँखों का पूरा उपयोग करते 
हुये पिकासों ने इन एकान्तभोगी और पीड़ित आाकृतियों के हारा एक अत्यन्त 
ही भावपूर्ण मेनेरिस्ट चित्रकछा को जन्म दिया। 905 पमें उसने कोमलता 
और स्तेद्द के चित्रण के लिए अनुकूल रंगों का प्रयोग किया । उसके विषय- 
निर्वाचन और दौली में आये इस प्रकार के त्वरित परिवतंनों का कारण यह 
था कि पिकासों आजीवन यथार्थ को सुक्ष्मदा से चित्रित करने के लिये अनेकों 
कोणों और दिशाओं से इसे देखता रहता था । 906-7 में उसने यह महसूस 
किया कि पारम्परिक शैली के पूर्ण त्याग के द्वारा बह अवधारणात्मक 
प्रक्रियाओं के माध्यम से वस्तुओं का अपेक्षाकृत अधिक सही चिंत्रांकन कर 
सकता थ।। 'दामीजोछ दाविस्योन उसके इस प्रयास का पहला फछ है जिसमें 
उससे पुऑर्जामरण काछ की भ्रमित करने वाली शैडी को उलट दिया और एक 
ऐसी चित्रांकल पद्धति की नीव डालो जो बदलती हुई दृष्टि, रंगों के स्वतन्त्र 
चुनाव, और आंखों से जो कुछ दिखाई पड़ता है उसकी अपेक्षा कलाकार जो 
जानता हैं उसे चित्रित करने पर आधारित है। चित्रकका की इस प्रकार एक 
नई कल्पना को जिसे क्यूबिज्म कहा जाता है, शुरूआत हुई जिसे 925 
तक पिकासों सुधारता रहा। उसने क्यूबिज्म का आविष्कार प्रकृतिवाद के 
विकल्प के रूप में किया था । 
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9!3 में पिकासो से फिर भ्रक्ृत्तिदादी झोली में चित्र बनाना प्रारम्भ कर 
दिया और तब से छेकर अपने जीवन के अंत तक वह प्रकृतिवाद और क्यूबिज्स 
दोनों शैलियों का अद्रल-बदक कर प्रयोग करता रहा। पिकासों के विषय से 
जरदू ड स्टाइन के ये शब्द सदीक बेठ्ते है “सिर, चेहरा, मानव देह--पिकासो के 
लिये इन्हीं का अस्तित्व है । छोगों की आत्माओं में विकायों की रुचि नहीं, 
जीवन का यथार्थ सिर, चेहरे और देह में ही निहित हैं ।” 

घॉन गॉंग (!853-890) रेम्न्ना के पदंचातू के युग का भमहान्‌ क्रान्ति- 
कारी कलाकार जिसने दस वर्षों के अल्पकालीन सृजन काल में चित्रकला के 
इतिहास में अभूतपुर्वे क्रान्ति कर दी | उसके चित्रों में जलरंस चित्रों और चित्रांक्ों 
की अधिकता है। 884 से 890 के योच उससे लगभग 500 चित्र 
(800 हैक चित्र और 700 ड्राइंग) को रचना की। अत्यधिक गरीबी और 
अभाव का जीवन विताते हुये भी अपनी प्रतिभा में विश्वास के सहारे वह अपने 
कार्य में लगा रहा। उसके रचना काल को दो भागों में बाँठा जा सकता है । 
पहुछा 873-84 तक का समय चह दोर था जिसे अतगिनत अफ्यासों, क्ररफल- 
ताओं और दिशा परिवर्तनों का समय कहा जा सकता है। 886-90 तक का समय 
उसकी प्रतिभा के आर्चर्यजतक प्रस्फुटन और महात उपछन्धियों का दौर था । जीवन 
का अन्तिम एक वर्ष गहुन मानसिक यातना का वर्ज था जिसका अन्त वानगाग की आत्म- 
हत्या से हुआ | जात्महत्या के समय वॉन गाँग का नाम चित्रकला की दुनियां में 
अजाना ही था। उसके चित्रों को प्रदर्शनियाँ भी अधिकतर मरणोपरांत ही 
हुईं । उसके जीवन काल में कला-समीक्षकों ने उसको कृतियों पर कोई ध्यान 
नहीं दिया ! लेकिन उसको मृत्यु के परचात बोसवीं सदी के प्रारम्भिक वर्षों से 
उसको चर्चा बराबर होती रही है। बीसचीं सदी के लगभग सभी कछाकारों, 
पिकासी, मातिसे, दिरे आदि उससे प्रभ्नावित हुये हैं । 

वानगॉग के चित्रों की विविधता उसकी बदलती हुईं मनःस्थितियों की साक्षी 
है। 874 में प्रेम की असफलता के पदचान्‌ जीवन के प्रति उसका दृष्टि कोण 
बहुत ही निराशा जतक और क्षुब्ध हो गया और फिर एकातिकता की भावना 
उसे कुरेदतो रही | फिर वह धर्म की ओर शुड़ा छेकित कट्टरपना से प्रारम्भ 
से ही धृणा होने के कारण वहां भी सफलता नहीं मिली । यह्द दूसरा आध्या- 
त्मिक संकट था। तभी उससे यह निम्वय किया कि वहु कला के द्वारा मासवता 
की सेवा करेंगा क्योंकि वह अपनी प्रतिभा जानता था। अपनी प्रतिभा की इस 
पहचान से उसे बड़ा संतोष मिलता | प्राकृतिक दृश्यों और किसानों में उसकी 
रुचि बढ़ी और वह बराबर एक स्थान से दूसरे स्थान तक घुमता रता । इस 
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दौरान उसने स्टिल लाइफ्र, परिदृद्य और आकृति का चित्रांकन किया और इन 
सबका सम्बंध किसानों की जिन्दगी से था । यही कारण है कि उसके चित्रों में 
'उमाज शास्त्रीय दृष्टि! स्पष्ट है । ग्रामीण परिवेश के उसके चित्रों में अथार्थ- 
परकता के साथ ही व्यक्तिनिष्ठता भी' है । 


888 में पेरिस पहुँच कर उसने उत्तर-प्रभाववादी चित्रकारों को इकट्ठा 
करने का प्रथास किया । इस बीच वह अनवरत छाप से चित्रांकन में लगा रहा । 
शारीरिक श्रम और मानसिक तनाव के बढ़ने के कारण वह अधिकाधिक अधीर 
होता जा रहा था । 889-90 का समय उसने एक मानसिक चिकित्साकूय में 
बिताये जहां उससे अपनी अनेकों प्रसिद्ध कृतियों का सुजन किया । इस दौर के 
चित्रों में एक प्रकार के भय और निराशा की छाप स्पष्ट है । 


रेब्त्रा (]606-669) समरहवीं शताब्दी का महानु डच चित्रकार। 020 
में उसने चित्रकला की शिक्षा ली और 62%4 में वह एम्स्तरदम चला गया जहाँ 
लैद्समैन वामक चित्रकार के सम्पर्क में रहकर अपना नया जीवन प्रारंभ किया । 
छेकिन उसके ऊपर सबसे गहरा प्रभाव पड़ा टिन्टोरेटों का--जिससे उसने प्रकाश 
और छाया के एक दूसरे के ऊपर पड़ने वाले प्रभाव की शिक्षा छी। प्रकाश और 
इसके स्रोत के चित्रांकन में बह भाव प्रवण, रहस्थ वादी, प्रकृति विरोधी हैं । उसके 
प्रारभिक चित्रों में बइंबिल सम्बंधी विषयों की प्रधानता हैं। केकित उससे कुछ 
व्यक्ति-चित्र भी बनायें हैं और साथ ही अम्ल लेखन के माध्यम का प्रयोग भी 
उसने किया । उसके व्यक्ति-चित्र वास्तव में चरित्र, प्रकाश आदि के अध्ययन है। 
कभी-कभी वह अपने माडलो के सरों पर विचित्र किस्म के टोप भी रख विया 
करता था । 

63 में बह एम्सतर्वमस वापस आ गया और अगले दस वर्षो तक उसने 
अपनी प्रतिभा का पूरा उपयोग किया और उसे घन-यज्य दोनों प्राप्त हुए । !634 
में उसने एक रुपसो से विवाह किया । विवाह के पश्चात्‌ कुछ वर्षो में उससे 
अपनी पत्ती को केन्द्र मे रख कर अनेकों चित्रों की रचना की जो उसकी उल्ला- 
सपूर्ण भाव दशा के साक्षी हैं । 


उसके बाइबिल सम्बंधी चित्रों से यह पता चलता है कि उसने अपने समकाझछीन 
योरापीस चित्रकला की सभी अ्रवृत्तियों का अध्ययत्त किया था छेकिन इन सभी 
चित्रों में रेम्ब्रं के व्यक्तित्व की छाप हैं। बाइबिल के चरित्रों को वह उनकी पूर्ण 
सानवीयता में चित्रित करता हैँ न कि महार्ध मानवरों के रूप में | बाइबिल उसके 
लिए एक सहुज तथ्य थी और उसको वह उसी रूप में चित्रित करना चाहता 
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था | 640 के पश्चात्‌ के वर्ष संधर्ष और संकट के दिन थे । दो बर्षो' के अन॑- 
तर उसकी माँ और पत्नी का देहांत हो गया। उसकी लोकप्रियता भी घटने 
हंगी थी क्योंकि नये कलाकारों का उदय हो रहा था । इस बीच आधिक स्थिति 
भी काफी खराब हो यई और /556 में वह दीवालिया करार दिया गया। 
]8668 में उसके एक मात्र पुत्र का सी निघन हो गया। श्लीक्ष ही १659 में 
वह भी चल वसा । 

रेफेल (483-:520) पुतर्जायरण कार के इतालवी चिन्रकारों जञसे एक 
महान्‌ चित्रकार जो एक चित्रकार पिता का पुत्र था। उसके जीवन के प्रारंभिक 
वर्षों के दिपय में अधिक सामग्री उपलब्ध नहीं। इंच समय के बनाये हुए बहुत 
थोड़े से चित्र बचे हैं और इनसे उनकी प्रतिभा के भावी विकास का स्पष्ट मंकेल 
मिलता है | लगभग 704 में रेफेल ते फ्लोरेंस की यात्रा की जो उसके जीवन 
में एक महत्वपूर्ण मोड साबित हुआ । यहाँ वहु माइकेलएन्जिलो और लियोतार्दो 
द बिसी के प्रभाव में आया। इस दौरात उसके हारा बनाए गए मेडोता-चिच्रो 
से यह पता चलता हैं कि वह चित्रकछा की फ्लोरेंस-शैली पर काबू पाने की 
कोशिश कर रहा था। इस शैली की विशेषता थी चित्र की आाकृतियों की एक 
सृत्रता । इस एक सूचता और अनावश्यक विस्तार को अस्वीकार करने का पाठ उसे 
लियोवार्दों से मिला लेकिन साथ ही उसने अपने को अंधानुकरण से भी बचाने 
का प्रयास भी किया। लेकिन इतता निश्चित है कि इस दौर के उसके चित्रों से 
माइकेलएंस्जिलो की मानव देहकी अयिव्यक्ति-संभावना का अप्तर है । 


508 में बहू रोम पहुँचा जहाँ के शासक ने उसका सम्मान किया और जहाँ 
पर उसने तयथें पोषके राजभवन को सजाने का कार्य प्रारंभ किया | पोष ने सर्च 
प्रथम उसे समान आकार वाले कक्षों के भित्ति चित्र बनाने की आज्ञा दी। इन 
कक्षों को ्टसजे कहा जाता था। इन भित्ति चित्रों का विषय सरक है लेकिन 
इनका प्रतिमानचत्रांकन बहुत ही उछझा हुआ है। ऐसे समान आकार के चार क॒क्ष 
थे। पहला कक्ष बैठने के काम छाया जाता था । इसकी छत को चार गोकाकार मंडपो 
ऑरवार आयतों सेसजाया गया है जो धर्म विज्ञान, न्याय, दर्शन और काव्य तथा 
एडम और इव, सोलोमत कान्याथ, सक्षत्र विद्या और अपोछो तथा मॉस्यास का प्रति- 
निधित्व करते हैं। मुख्य चार मिलि-क्षेत्रों पर (0590/७) डिस्प्यूण और स्कूछ आफ 
एथेन्स लम्बी दीवालों परचित्रित किए गए हैंभौर अपेक्षाकृत छोटी दीवालों पर पार- 
नेसस और भूल सदगुण--चित्रित हैं। च्‌ कि इन सबका प्रधान विषय मानव ज्ञान 
को चिन्रित करना है अतः मुख्य दीवारों पर धर्म मिरपेक्ष ज्ञान और धामिक ज्ञान को 
चित्रित किया गया है । दोनों का प्रतीकात्मक चित्रण स्कूल आफ एथेन्स और 
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डिस्प्यूटा द्वारा किया गया है । स्कूछ आाफ एथन्स उसके भित्ति चित्रों म॒यर्वा 
घिक प्रसिद्ध है और सिस्टाइन सेंडोता उसके मेडोना चित्रों में स्व प्रसिद्ध । छसके 
धार्मिक चित्रों पर 6 वो सदी की राजनीति का भी प्रभाव है। उसकी अंसिस 
प्रख्यात कृत्ति थी 'ट्रान्सफिगरेशन' जो वह अपने जीवन काछ में पूरा नहीं कर 
पाया। उसके अंतिम चित्रों की विद्येषता है उनमें संतुलन और आनुपातिकता के 
साथ ही रंगों की हिंत्रता और तताव । 

पोलाइयूलो--एन्टोनियो और पियरो नामक दो भाई जिनसे से पहले ने 
उत्कीर्णक और मूर्तिकार के रूप में र्थाति पाई और दूसरे ने चित्रकार के रूप में । 
ऐन्टोनियों का जीवन काछ !430-]498 और पियरों का 3448-496 है। 
एस्टोनियो कांसअतिसाये बनाने में सिद्धहस्त था। चित्रकछा की प्रेरणा 
उसे अपने छोटे भाई पियरो से सिल्ली और उसका सर्व प्रसिद्ध चित्र है मारटायर- 
डस' आफ सेण्ट सेबास्टियत । एन्टोनियो की रुचि गतिश्ञील भानव आहइतियो से 
थी । ऐसा कहा जाता है कि शल्य क्रिया और मानव देह विज्ञान में रुचि छेसे 
वाला बहु पहुला चित्रकार था । 


कोरीजियो---[| !94-]535) इटली के उन्नत पुनर्जागरण काछ के अमर 
कलाकारों में से एक और बरक शैली का जन्मदाता जो सोलहनीं सदी में छालित्य- 
चित्रकार के रूप में विख्यात था और जिसका नाम माइकेलएन्जिलों, रेफेल और 
टिव्यम के साथ लिया जाता है। पुनर्जानरण के अन्य कलाकारों की भाँति वह 
भी लियो नार्दों से प्रभावित हुआ । माइकेल एन्जिकों और रेफेल के भित्ति चित्रों 
का भी उसके ऊपर प्रभाव है। समभ्मोहक रंगों में चित्रित भक्ति चित्रों की एक 
पूरी श्वृंखछा बना लेने के पश्चात्‌ ही उसने अनेक धामिक चित्रों की रचना की 
थी जिनमें से प्रमुख है मैरेज आफ सेण्ट केथरीन, नेटीविटी, एडोरेशन आफ 
क्राइस्ट और क्राइस्ट छीविंग हिज मदर । उसकी प्रौढ़ शली' उसके सेण्ट पाओलो 
के चर्च के चित्रांकन में प्रकट हुई। !526-30 में चर्च के गुम्बज में कोरीजियों 
ते बैरक गैली का वीजारोपण किया जिसमें पूरे क्षेत्र को एक वृहद इकाई के रूप 
में परिकल्पित किया गया और जिसमें चर्च की गुम्बदको स्वर्ग का चंदोवा भाना 
गया । इसे देख कर टिटियन ते कहा था कि इस गुम्बद को उछट कर यदि इसे 
स्वर्ण से भर दिया जाय तो भी इसका मूल्य पूरा नही हो पायेगा । कोरीजियो 
की शेष कृतियों को तीन भाशों में बांटा जा सकता है (१) विशाल वेदिका-चित्र 
(४) व्यक्तिगत उपासना के चित्र (0) और मिथकीय विषयों पर बवाये गये 
चित्र । कोरीजियो के रेखाचित्र अत्यन्त ओजस्वी और साहस पूर्ण हैं । 

छियोव्रा्दों झा विन्‍्ती (452-59) इतारूबवी चित्रकार, मूतिकार 
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और वैज्ञानिक जो विश्व के कला-ग्रेमियों के लिये एक अनुश्ुति बना हुआ है । 
बहुमुली प्रतिभा से सम्पन्च इस व्यक्ति ने अनेकों क्षेत्रों में अपनी प्रतिभा का उपयोग 
किया । 


उसके जीवन के विषयमें ज्ञों भी सामग्री उपलब्ध है वहु काफी विवादास्वद 
है । बहु एक अविवाहित दस्थति का पुत्र था जौर कला की प्रारंभिक शिक्षा उसे 
फ्लोरेन्स के कछाकारः वेरोशियो से प्राप्त हुई लेकिन पफ्लोरेन्स के तत्कालीन 
आसक के यहाँ वहु एक सैनिक इंन्जीनियर के रूप में प्रस्तुत हुआ । अपने प्रार्थना 
पत्र में उसने अच्य बातों के अतिरिक्त यह भी उल्लेख किया था कि बहु पुछ 
बनाने के साथ ही चित्रकला और स्थापत्य का भी कार्य करेगा और साथ ही 
तत्कालीन शासक के पिता की कांस्य प्रतिमा भी बनायेगा । मिलान मैं बह 30 
वर्ध की अवस्था में पहुँचा और वहाँ 50 वर्ण को अवस्था तक रहा । उसके 
जीवन में इन वर्षों का विशेष महत्व हूँ क्योंकि इन्हीं वर्षों मे उसने अपनी प्रतिभा 
की सही पहुचान की । 4409 में जब फ्रेंच सैनिकों ने मिलान पर कब्जा कर 
लिया तो लियोनारदों फिर फ्लोरेन्स लौट आया जहाँ मेकियाबेली से उसकी 
मित्रता हुई। यहाँ उससे दो काम करने चाहे--एक चैजानिक और दूसरा 
कलात्मक । पहुछा था आरनो नदी के वहाव को बदल कर इसे नौपरिवहुन के 
अनुकूल बनाना और दूसरा था पालाजों बेशियो नामक अन्य महल में युद्ध संबंधी 
एक चिंत्र बनाना। लेकिन दोनों में थे एक भी कार्य न स्म्पन्त कर पाते के 
कारण वह 506 में फ्छोरेन्स लौट आया | यहां कुछ दिन रहने के पश्चात्‌ बहु 
सिझान वापस चला आया। लेकिन थोड़े दिनों के पश्चात उसे पुनः मिलान छोड़ना 
पड़ा जहाँ से वहुरोम चलागया। रोममें उस समय माइकेलएन्जिलो और रेफेल दोनो' 
प्रसिद्धि के शिखर थे । अतः वहाँ भी वह अधिक दिन न ठहर सका । बहाँ से 
वह फ्रच शासकों के यहाँ चला गया और मृत्यु पर्यन्त वहीं रहा । 


जेसा कि उपर संकेत किया जा चुका है छियोनादों की श्रतिभ्षा बहुमुखी 
थी। चित्रांकन, रेखांकन और मूत्तिकला में वह सिद्धहस्त था लेकिन उसका 
जीवन तत्कालीन घटनाओं से इतना प्रभावित हुआ था कि उसकी हृतियों भें से 
अधिकांश लुप्त हो गई हैं। जो बची भी हैं, उत्तमें ते कुछ को छोड़कर छेष की 
भामाणिकता असंदिश्ध"नहीं । चित्र कला के क्षेत्र में उसकी कुछ श्सिद्ध कृतियाँ 
हैं--मेंडोना एण्ड चाइल्ड, हेड आफ एवु मन, अडोरेशन आफ मेंजाई, वर्जिन 
आफ द रावस, लास्ट सप्र । उसका विश्वविख्यात चित्र है भोना लिसा' जो विश्व 
के कछा-समीक्षकों के छिये जाज भी एक चुनौती बना हुआ है। मूर्तिकार के 
शुप में लियोनादों की कोई भी रचना आज शेष नहीं है । छियोनादोँ के कला- 
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जीवन का सबसे महत्वपूर्ण अंग हैं उसके रेखा त्रित्र । आलोचक्ों का तो यहाँ तक 
कहता है कि उसके रेखा चित्रों के ही आधार पर उत्तकी महान प्रतिभा का अनु- 
भान लूमाया जा सकता हैं | इन रेखांकनों से यहू स्पष्ठ हो जाता है कि लियोनार्दों 
की रुचियों का क्षेत्र धत्यन्त व्यापक एवं विच्ञाल था । उसने अनेकों माध्यमों को 
इस्तेमाल किया--कलम और स्थाही, पापु-विच्दु और छाल तथा काली खड्ठिया, 
और ऐैस्टल का उसे जन्मदाता माना जाता है। उसके किययों में प्रकृति के प्राय 
सभी रुप भा जाते थे जंसे स्त्री, पृरुष, घोड़े, कुत्ते, वृक्ष, फूल, फल, लहूराता 
हुआ जल, भयातक दैत्य, व्यंग्य चित्र, समारोहों की डिजाइन । लियोनार्दो 
सर्वोच्च सौम्दर्य और सर्वोच्च कुरुपता दोनों के प्रति समान रुप से आकर्षित था | 
उसके सर्वाधिक विश्विष्ट रेल्मकनों के विषय हैं सुन्दर यौवन और द्तहीन 
वार्धक्य के पास-पास सजाये हुये पाइवं चित्र । 


० 


चित्र कर्म के विषय में लियोनार्दों को कुछ कल्पनाये जैसे छपरटों के प्रकाश 
में चित्रित उसकी आश्चर्य जनक रात्रि-आकृतियाँ तथा उसका यह निष्कर्ष की 
सफेद दीवाल पर पड़ने वाले सूर्य के प्रकाश का रंग काला अथवा भूरा न होकर 
नीला होता है आधुनिक चित्र कला में प्रतिष्ठित हो गई हैं। साथ ही चित्र में 
ऑचित्य-विचार का भी बट्ढी प्तिपादक था। अर्थात एक राजा को चित्र मे 
राजा की ही भांति छगना चाहिये और आक्रत्ति को मूल व्यक्ति की संवेदतवा को 
भासित करनी चाहिये ! 

लियोनार्दी के विषय में प्रसिद्ध अंग्रेज समीक्षक वाल्टर पेटर के ये शब्द 
अविस्मरणीय हैं--- 


“सौन्दर्य के प्रति कोतुृहुल और लकक--ये लियोनादों की प्रतिभा की दो 
बुनियादी शर्वितियां है; प्रायः यह कौतुहल सौन्दर्य के प्रति छछक से टकराता है, 
लेकिन दोनों के संयोग से एक सुक्ष्म और कौतूहल पूर्ण छालित्य का जन्म होता 
है। वह प्रकृति का ही चित्तेरा नहीं था, भानव-व्यक्तित्व के प्रति भी वह आक- 
घित हुआ था और इस प्रकार वह एक श्रेष्ठ व्यक्ति-चित्रकार हैं । 

जल के पाएव में उभरती हुई बह (मोनालिसा) वहृतस्वीर थो जिसे देखने के लिये 
हजारों वर्षों से मनुष्य के सन में साध बनी हुई थी। यह वह सिर है जहां विदव 
के सारे उद्देश्य एक हो जाते हैं ॥ यह ऐसा सौन्द्य है. जिसे कलाकार ने अपने 
भीतर से तराशा है, विचित्र विचारों, आश्चर्यजनक दिवा स्वप्नों और विचित्र 
भाव द्शाओं के एक-एक कण को संजोया है। इसे स्वेत यूनानी देवियों अथवा 
अतीत की अपूर्व रुपसियों के पाइ्व में बैठा दीजिये और फिर देखिये कि वे इसके 
सौन्दर्य को देख कर किस प्रकार परेशज्ञान होती हैं--यह सौन्दर्य जिसमें आत्मा 
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अपनी सारी रूणता के साथ समा मई ह 

जॉन कासस्टेबल (!776-887) 9वीं सदी का प्रख्यात अंग्रेज चित्र- 
कार बिधने 795 में हूब्दन में रह कर जान ठामस स्मिथ से उत्की्णन की 
कला भी सौखी ।800 सें वह रुवायल रकेडेमी के स्कूल में विधिवत्‌ प्रविष्ट हुना | 
802 में उससे अपना पहुला चित्र प्रदर्शित किया । वह मुख्यतः प्राकृतिक दृश्यों 
का चित्रकार था और दोपहरी की तेज घृप में चमकतें हुये दृश्यों के चित्राकन मे 
वहु अधिक रुचि लेता था | प्रारंभ में वह प्रचलित चित्र-कला शैली से प्रभावित 
थ। केकिन शीघ्र ही उसने परिदृश्य-नचित्रांकन में नये-व्ये प्रयोग करने आरम्भ 
कर दिये। समकालीन साहित्यिक आन्दोलन रोमाल्टिसिज्म के श्रमुख गुण 
उसके चित्रों में भी मिलते हैं---संवेगात्मक तनाव, और प्रकृति के विभिन्‍न रुपो 
को अपनी मनो दछ्शा के अनुकूल भ्रहण करने की इच्छा । 7824 में फ्रान्स मे 
उसके चित्रों की प्रदर्शनी ने उसको अत्यधिकरुयाति दी लेकिन रृवायाल एकेडमी से 
वह [829 में ही सम्मानित हो पाया । 

कान्स्टेबुल का महत्व इस बात में निहित है कि परिदृदय चित्रंकन को' उससे 
एक अत्यधिक नदील, कल्पच्ना सम्पत्त दृष्टि प्रदान की जिससे चित्र भें चित्रकार 
की. अपनी मसोदक्षार्य दर्शक के मन को बांध छेती हैं। उपर से साधारण और 
घटिया दिखाने वाले पदार्थों पर एक नई दृष्टि से देखना और चित्रित करना 
उसी ने प्रारंभ किया | 

दोनातेलो !886--]466 इताछवी, मूर्तिकार और पुनजगिरण कछा के 
जन्मदाताओं में से एक | यद्यपि उसके प्रारंभिक जीवन के विषय में अधिक जान- 
कारी नहीं मिलती फिर भी यह सत्य है कि उसने बहुत शीक्ष ही मूर्तिकला की 
एक ऐसी तकनीक आविष्क्षत की जो कालक्रम में क्रान्तिकारी सिद्ध हुईं। बलासिम 
की अतीत की कला का वह प्रेमी था ओर अपने समकालीन उन मानवतावादी 
विद्वानों से उसका घनिष्ठ सम्पर्क था जिन्होंने पुरर्नागरण काल के कला, दर्शन 
और साहित्य का सृजन किया। उसको प्रारंभिक मूर्तियों जैसे डेविड और' 
सेष्ट जान' पर गोथिक दौली का प्रभाव है । लेकिन उसकी प्रतिभा का प्रस्फुटन 
हुमा [4-6 के बीच जब उसने सेण्ट मार्क ओर सेण्ट जाज की प्रतिसाये 
बनाई। इन प्रतिमाओं में पहली बार मानवदेह को स्वतः क्रियाशील वृत्ति-गृूणो 
से परिपूर्ण आकृति के रूप में विल्रित किया गया और मानव-व्यक्तित्व को अपनी 
चक्ति और मल्य के प्रति एक आत्मविश्वास के साथ प्रस्तुत किया गया । उसको 
अन्य कृतियों में भी यह गण विद्यमान है। प्रस्तर प्रतिमाओं के अतिरिक्त उसने 
कांस्य प्रतिमाओं की भी रचना की । इनमें भी भानव देह की उसकी अवधारण 
पहले जैसी हो हैं। पुनर्जागरण काल में बहु पहुला कलाकार था जिसने निर्वस्त्र 
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मानव आक्षत्तिया का रचता की सेप्न एल्टमियों के क्रूमारोपण से सम्बन्धित 
उसकी कांस्यबगअतिभायें अपनी अभिव्यक्ति-क्षमता के लिए अत्यन्त प्रसिद्ध हैं 
अपने अन्तिम बर्षो में उसने कॉरेन्जो की चर्च के लिए दो बेदिकाओशों को 
अभिकरपना की थी । जीसस क्राइस्ट की भावषप्रवणता को चित्रित करने बाली 
इन वेदिकाओं के पीछे अथाहु आध्यात्मिक गहनता का आभास होता हैँ । 

बोतिसिली (74४4-:50) पृऑर्णगरण काल के महान ककाकारों में से एक 
जो एक चर्मकार का पुत्र थात था जिसने अपने समय के प्राल्यात इटालवी कलाबार 
फ्रालिपो लिपी' से कहा की शिक्षा ग्रहण की । /5470 के आसपास उसके अनेकों 
चित्रों की रचना हुईं जो वेरोशियों और छिपी की दौलियों से प्रभावित होने के 
बावजूद बोतोसिली की अपनी विशिष्ट दृष्टि को व्यक्त करते हैं। इसी समय के 
लगभग उसने मेजाई की कया से सम्बन्धित चित्रों की रचना की । इस वियय पर 
उसके अमेकी चित्र उपलब्ध हैं। वीनस का जन्म और बसंत की प्रतोककथा 
उसकी प्रसिद्ध रवनायें हैं ॥ इत दोनों चित्रों की अवधारणा उसने नवप्छेटोवादी' 
प्रतीक कथाओं के रूप में की थी । दास्ते के विश्वचिस्यात महाकाव्य डिवाइना 
कार्मेडिया' के लिये बोतीसेलीने 9 काष्ठचित्र भी बनाये थे और कुछ समय के 
पढचात्‌ इस महाकाव्य की कथा के आधार पर उसने 96 रेखांकन भी तैपार 
किये । 874 में बोतोसिली ने पिसा का यात्रा की जहाँ उससे सिप्ट आगस्टाइन 
इन हिजस्टडी' नामक भित्ति चित्रों की रचना की । सेग्ट भागस्टाइन के पुरुषोचित' 
रूपों और महत्वाकांक्षी स्थान संरचना के समान हो उसने दूत-संदेश (क्राइस्ट के 
जन्म सम्बन्धी ) के आधार पर भी भित्ति चित्र बनायें जो वोतीसिली की 
सर्वाधिक महत्वपूर्ण कृतियों में मादी जाती हैं । भित्ति चित्रों में अनुभव प्राप्त कर 
छेने के पदचात वह रोम गया जहाँ उसने सिस्टाइन चेपेल में अनेको भित्ति चित्र 
बनाये । फ्लोरेंन्स में रह कर बाइबिल की कथा से सम्बन्धित उससे चार चित्र 
बनाये जो अत्यधिक घनिष्ठ व्यक्तिगत संवेदनाओं के कारण विशिष्ट बन पड़े हैं । 
जीवन के अंतिम वर्षो में वह दो विषयों से बहुत अधिक प्रभावित हुआ धा-- 
क़ाइस्ट की यंत्रणा और क्राइस्ट की मृत्यु पर करण घिछाप 

टर्नर, विलियम (!775-85) स्व॒च्छ॑न्दता वादी अंग्रेज चित्र कार जिसने 
प्रकाश, रंग और वायुमण्डल को लेकर अनेकों प्रयोग किये। उसके प्रथम' जल- 
रंग चित्र की प्रदर्शनी 889 में हुई जब वहू केवल [5 वर्ष का था। गर्मियों में 
वह प्रायः विषयों की तलाश में देहाती क्षेत्रों में घूमा करता था । उसकी प्रार- 
भिक कृतियां अनुकरण ही हैं। परिदृदयों का उसका चित्रांकन कांग्यात्मक और 
अ्लाशीफ़ हैं। 770 से ही उसके जलरंग चित्रों और तैकूचित्रों की प्रदर्शनियाँ 
होने छगी थीं जो उसकी सफलता का सबृत हैं । 802 में वह योरोप की यात्रा पर 
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निकला और हस दोरान उसने अनकों चित्रों को रचना की थो अनेक रैलियों में 
निर्मित हैं जो उस समय योरोप में प्रचकछित थी । ठर्नर की रुचि प्रत्येक शैली में 
थी और वहु सब में महारत हासिल करना चाहता था । समुद्र को देकर उसके 
बनाये गये अनेक चित्र (शिपरेक' आदि) इसके प्रभाण हैं। ट्रेफलगार युद्ध पर 
बताये गये उसके चित्र अत्यधिक लोक प्रिय हुये । 

१807 में उससे अपने चित्रों को प्रकाशित करने का क्रम प्रारंभ किया जिनमें 
परिदुदय चित्रांकत की लगभग सभी झैलियों--जैसे ऐतिहासिक, स्थापत्य संबंधी, 
पर्वत चित्रण, भ्राभीण परिवेश के चित्र तथा समुद्र चित्रएण--का समावेश किया 
गया । यहू क्रम [807-789 तक चलता रहा ! 9 वीं सदी के दूसरे दक्षक में 
टर्नर की लोकप्रियता बहुत अधिक बढ़ गई और किलों और ग्रामीण-निवासों को 
चित्रित करने के निमंत्रण उसे मिलने लगे । इस दौरान उसकी चित्रकला अत्य- 
घिक चमकीछी और वागुमण्डली होती जा रही थी । यहाँ कि तक यथार्थ स्थानों 
के चित्रों पर भी प्रकाशके प्रभाव को आधार ब॒नायः गया था ३ 820 के पश्चात्‌ 
के वर्षों में उपते इगलेण्ड के विभिन्‍त स्थानों की यात्रा की। 82 में उसने 
अनेकों जलू रंग चित्र नीले कागज पर बनाये । जीवन के अंतिम 5 वर्षो से 
उसने बेनिस, स्विटजर लण्ड, जर्मती और फरांस को यात्रा की और छगभग 
9000 रेखा-चित्र तैयार किये । 

टर्नर की असाधारण प्रतिष्ठा का सबसे बड़ा कारण रास्किन द्वारा उसको 
प्रशंसा भी थी जिसने परिदृश्य चित्रांकन के क्षेत्र में ठर्नरकों सर्वश्रेष्ठ धोषित 
किया । आज उसके प्रति दृष्टिकोण बदल रहा है । प्रकाश और रंगों के अपने 
प्रयोग के कारण बहू प्रभाववादियों का गुर माना जाता है । 

पोन्तोर्मो (/494-557) इतालवी चित्रकार और फ्लोरेन्टाइन मेनेरिज्म 
के जन्मदाताओं में से एक जो एक चित्रकार पिता का पुत्र था | बेसारी के 
अनुसार छियो नार्दों दा विसी, तथा पियरों दा कोसिमों से उसने कला की 
शिक्षा पाई। 58 में उसने पहला वेदिका चित्र बताया जो अपनी आक्रोश 
पूर्ण स्वेगात्मकता के कारण पुनर्जागरणकाछीन कला के संतुलन और 
सोम्यता से अलग लगता है । पोंतोर्मो मुख्यतः घामिक चिंत्रकार था जो /52 में 
विख्यात मेंदिकी परिवार द्वारा सजावट के कार्य के लिए आमंत्रित किया गया 
था। उसकी प्रौढ़ शैली का दर्शन उसके प्रस्यात चित्र 'डिपोजीशन' में होता' 
है । उसके द्वारा बनाये गये भित्ति चित्रों से स्पष्ट है कि उसके उपर माइकरेल- 
एंजिलो का गहरा प्रभाव पड़ा था। 


सिलेट, ज्यां (84-875) फूंच चित्रकार और बस्ल-छेखक जिसकी 


]0 ; सौंदय का तात्पय 


कुरा-दिक्षा :9 वष की आयु मे प्रररभ हुई। पे+द्स मे पहुच कर वह उस 
समय के प्रसिद्ध चित्रकारों ला फाँतें और ग्रेसेत के सम्पर्क में जया जिनते प्रेरित 
होकर उसने बाई प्रसिद्ध चित्र बताये! !844 में सिर्मित 'दमिल्कमेंड' और 
राधदिंग लेसन' जैसे चित्र बनाये | वह माइकेलएंजिलो, पो्सों, राइब्रेरा, टिठि- 
पन और रेम्ब्रां आदि की कृतियों से अत्यधिक प्रभावित हुआ था । 

किसानों के जीवन से संबंधित उसके चित्रों का प्रारंभ !848 में 'दि विज्यो- 
बर' (मडाई करते वाला) से प्रारंभ होता हैं। 850 में उसके चित्रों दि सोवर 
बिआई करने वाछा) और दि बाइण्डर (बांधने वाला) में सामाजिक यथार्थ का 
प्रामणिक चित्रण हुआ था और उसे अनेकों विरोधों का सामना करना 
पडा जिसके जबाब में उसने कहा था “जीवन का मानवीय पक्ष ही मुझे सर्वाधिक 
प्रेरणा देता है । चित्रों सें वह अति सामान्य विषयों के माध्यम से उदात्त भाव- 
ताथों को व्यक्त करने के पृश्ष में रहता था । 

दालाक्रवा(]798-863) फ्रेंच स्वच्छंदतावादी चित्रकारों में सबसे प्रसिद्ध 
चित्रकार जिसका पहला प्यारों संगीत था । कला को शिक्षा उसे 0 वीं सदी 
की नव क्लासिकी परंपर में मिली थी । दल्लाक्रवा का व्यक्तिगत और कलाकार 
जीवन ऐसे उलसे हुये तत्वों से बना था कि तत्कालीन फाँस के राजनैतिक और 
बौद्धिक वरिवेश में आने वाछे त्वरित परिबर्ततों को ध्यान रखे बिना उनकी 
व्याख्या नहीं की जा सकती । अपनी कला में उसने संतुलन और व्यवस्था की फ्रंच 
परंपरा को बरकरार रखने का प्रयास किया हैं फिर भी उसका प्रथम चित्र जो 
8%2 में सैलों में प्रदशित हुआ (नरक क्षेत्र में दांते और वर्जिक्र)) +9वीं सदी' 
की स्वच्छुंदतावादी विचार धारा में रंगा हुआ है । उसके चित्रों में माइकेलएन्जि- 
हो, सुवेंस, ठिटोरेटो और बैरानीज का प्रभाव हैं। विषयों के चुनाव में वह अपने 
समकालीन रोमांटिक कवियों के अधिक निकट है--छंते, श्ेक्सपीयर तथा मध्य 
कालीन विषयों के दृश्य तथा पोर्वत्य भव्यता । 2830 को क्रान्ति के समय उसने 
लिवर्टी गाइडिगद पीपुल (जनता का मार्गदर्शन करती हुई स्वतंत्रता) का सिद्ध 
चित्र बनाया । उसकी दिल प्रतिदित चटखट होती हुई रंगयोजना का प्रभाव प्रभा- 
वयादी चित्रकारों पर पड़ा । 

बेरमिनी, जियोवेती छोरे जो (/598-680) !7वीं सदीका महावतम भूतिकार 

और इस शताब्दी का सर्वाधिक चित्त स्थापत्य शिल्पी होने के साथ ही वह एक 
नाटककार, रंगकर्मी, चित्रकार और दरबारी भी था । मूर्तिकछा की बरक शैली 
का जब्म उसी के हाथों हुआ था और उसमे इसे इतना अधिक विकसित कर लिया 
थाकि इस पर विचार करते समय अन्य कलाकारोंक उल्लेख के बिता भी काम चल 


वस्प्पिषियाँ * 3 


सकता हू उसका पिता पिया स्वय एक मलिकार था और प्रारम म पिता 
पत्र सिल़्कर मूतिया बनाया करते थे। उससे प्राचीन ग्रीक मृतिकला तथा इतला- 
ल्बी एमर्जागरण काल की कछाका विशेष कर काइकेलऐन्जिकों का गंभीर अध्ययन 
किया था जिसका प्रभाव उनके अनेक चित्रों पर पड़ा । 


वेरनिती की कछा अवधारण पारंपरिक थी, उससे प्राचीन कला का अध्ययन 
प्रकृति की अनियमितताओं को ठीक करने के छिये किया था । यद्यपि वेरनिनी 
के खाके और मृत्तिका-सानक प्राचीन कला के बहुत निकट हैं लेकिन पूरा 
हो जाने पर उनके रुप विधान और अर्थक्षमता में पर्याप्त अंतर जा गया है। 
वेरमिनी को शैली दो पीढ़ियो तक योरोप में चलछती रही और !८वी सदी की 
इतालवी भूतिकला पर तो जैसे वह छा गया था। उसकी स्थापत्य शैली तो 
इज्लेंड तक पहुँच गयी थी । 'सेण्ट सेबेस्टियन की रचना उसने अपने संरक्षक पोप- 
अरवन-अष्टमके लिये की थी। लेकिन श्षीत्र ही उसने माइकेलऐजिलो के प्रभाव से' 
मुक्त होकर अपनी एक नहं शैली विकसित की जिसके लक्षण हैं त्वचा 
एवं बालों की बत्तावट और धरातल तथा रंगों का एक सवीन बोध-अरबन 
अष्टम के संपर्क ([923-44) का काल बेरनिनो की कल्लात््मक प्रतिभा के उन्तयन 
का काल था। उसी की प्रेरणा से वह चित्रकारिता और स्थापत्य कला की ओर 
उन्‍्मुख हुआ | बेरलिनी ने अपने संरक्षक की अनेकों आवक्ष मूर्तिया भी बनाई 
छेकित इस क्षत्र में उसकी सर्वाधिक मोहक कृति हैं उसकीप्रेमिका की जावक्ष मूर्ति 
भरबन के ही प्रभाव में उसने स्मारकों समाधियों एवं झरनों की भी रुखना 
की । इन सभी कृतियों की मुख्य वात है परिचित रूपों को नये मिश्रणों' के रूप 
में प्रस्तुत करना । उनमें अच्तर्तिहित श्र्थ उनके भोतर से विकसित होता है म कि 
उनके उपर लाद दिया गया है। इन नाटकीय रुपांतरोमे बेरिनिनी मे उस संहलेष्णा- 
त्मक कल्पना को व्यक्त किया जो उसके सैद्धान्तिक विवेचना में भी मौजूद है । 


बेरिनिनी को प्रोढ़ प्रतिभाकी महानतम्‌ उपलब्धि है कोनेरो चेपेछ ([645-52) 
जिसमें उसने आंति जनक धामिक अनुभव के सिद्धाल्तों को मृति रुप दिया। 
उसका मूर्ति कला का आदर्श था घामिक अनुभव के उस चरम क्षण के एका- 
तिक दृश्य को दर्शकऔर मूर्तिके मध्य सक्रिय सम्प्रषण के साथ अस्तुत करना ! 
इसका परिणाम यह हुआ किवह अपनी रचनाओं में वातावरण पर अत्यधिक ध्यान 
देने छगा | और अंततः दर्शक को एक संयमित आध्यात्मिक अनुभव की ओर छे 
जाने की उसको उत्कट इच्छा ने उसे उच्चतर वस्तुओं की पुलता में मूतिकारी 
को हेव समझने के लियेमजबूर कर दिया । 


2 - सं्य का तात्पर्य 


बरसिनी की महानतम स्थापत्य उपलब्धि हु सेण्टपीटर के सामन के चौक 
को घेरें हुई स्तंभ श्रेणी । बेरनिती ने चर्च से सम्बद्ध विशाल भण्डवक्न को एक 
समरूम्बी अग्नप्रांगण द्वारा नियोजित किया है जिसे देखकर ऐसा आभास्र होता है 
जैसे कोई माँ अपने बच्चों के लिए भमतापूर्ण हाथ फैलाये हुए है । 


जियारजियोनी (!477-50) : वेनिसी पुनर्जागरण काल का इतालवी 
चित्रकार जो पुत्तर्जागरण काल की एक समस्या वच्ा हुआ है। प्राप्त 
सूत्रों से पता चलता है कि बहुत शीघ्र ही बह प्रतिष्ठित हो गया था और 
उपकी कला 5वीं सदी से 6वी सदी की ओर एक महत्वपूर्ण मोड़ प्रस्तुत 
करती है । यह भी माता जाता है कि वह नई अथवा आधुतिक' चित्रकला शैली 
का जनक है जो रंग और प्रकाश के प्रभावों पर आधारित है | वेसारी के अनुसार 
उसने बेलिती की चित्र-शाला में प्रवेश लिया था छेकिन उसकी प्रारंभिक झृतियोी 
पर कारपेशियो, फरांसिया और लोरेन्जो का प्रभाव अधिक हैं। एक सूत्र के अनु- 
सार वह लियोनादों, रेफ़ेल और माइकेलएन्जिलों की श्रेणी का कलाकार भागा 
जाता था। माकौब्टोनियो मिचीलू ने जियारजियोनी के 2 चित्रों और एक 
रेखाचित्र का उल्लेख किया हैं। इनसें से अधिकांश का पता नहीं है। उसकी 
तकनीक अतिव्याप्तिपूर्ण गति” का प्रतिलोभ है। उसकी तुलिका चालन में 
असबद्ध रेखाओं और बिन्दुओं का बड़ा महत्व है जिसे बाद में विन्‍्दू चित्रण कहा 
गया। इसका प्रभाव इसमें निहित होता है कि यह पूरे धरातल को झंकृत बना 
देता है, और इस प्रकार दो पदार्थों के बीच का वातावरण, प्रकाश से गर्भित, 
कलात्मक रूपांतरण का विषय बन जाता हैं। भ्रक्ृति के प्रति यह नई धंवेदना 
जियारजियोनी की चित्रकला की मोहकता और भह॒त्व का स्लोत है । इसे बहुदेव 
वादी की संज्ञा ठीक ही दी गई है ! जियोरजियोनी ने चित्रकलाका कोई सम्प्रदाय 
क्षयवा स्कूल नहीं चलाया लेकिन बाद के चित्रकारों जैसे दिटियन, पियोस्‍्बो 
बेलिनी और सम्पूर्ण बेनिसी परम्परा सथा इसकी उपधाराओं पर उसका प्रभाव 
अत्यन्त गहन एवं निर्णयात्मक सिद्ध हुआ । 


जियोतो (!266-337) : इतालवी चित्रकार जो छगभग ६ शताब्दियों 
से आधुनिक चित्रकला शेली के जनक के रूप में समाहत हो रहा है । अपने समय 
में उसकी ख्याति का अनुमान इसी बात से लगाया जा सकता है कि भहाकति 
दाते ने अपने भहाकाव्य डिबानिया काम्रेडिया सें उसका नोसोल्लेख किया है। 
वेसारी ने भी जियोतो को ऐसे कराकार के रूप में उल्लिखित किया जिसने 
तिमिर कालीन (मध्य कालीन) परंपरा को तोड़कर चित्रकला को आधुनिक तत्वों 
से सस्तिविष्ट किया और यह सत्य है कि वह क्लासिकी आदेशों को पुनरु- 
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ज्जीवित करन के स'थ ही जपाधारण मौलिक प्रतिमा से सम्पन्न कलाकार था 
जिसने चित्रकछा ये एक नई मानवता को प्रतिष्ठित किया | 


उसकी कृदियों का केन्द्रीय विषय मतुध्य है जो त्याग और समर्पण के 
क्रिश्चियन नाटक में अपनी भूमिका अत्यन्त भावप्रवण और समर्पण के साथ 
निभाते हुए चित्रित किये गये हें । तुलनात्मक दृष्टि से देखें तो उसके पूृर्ववर्तियो 
और तत्काल उत्तरवतियों ने मनुष्यों के रूप में कठपुतलियों को हो चित्रित किया 
था जिनकी आक्ृतियाँ विज्वैज्तियस परम्परा की भव्य, याजकीय एवं निर्वैयक्तिक्त 
कल्य के कम्बलों में लिपटे हुए से लगते हैं। यह कला-परम्परा संत फांसिस दारा 
इसाइयत के प्रति नयी दृष्टि के परिणामस्वरूप पूर्णझूप से बदल दी गई थी । 


उसकी कृतियों की प्रामाणिकता के विषय में कुछ सन्देहु उठाया गया है 
लेकिन इतना मिश्चित हैं कि उसकी प्रथम कलात्मक कृति का दर्शन असीसी के 
चर्च के भित्तिचित्रों में प्राप्त होता है जहाँ उसमे असीसी के संत फ्ाब्सिस के 
जीवन के 20 दृश्य चित्रित किये थे | रोम में निवास के दौरान उसने तीन महत्त्व- 
पूर्ण चित्रों का सुजच किया । इसके पश्चात्‌ उसने पहुआ में एरेला तामक च॒र्चके 
भित्तिचित्र बताये जिनका सबसे महत्वपूर्ण गुण' है उनका वर्णन पक्ष । असीसी 
और पडुआ के भित्ति घित्रों का प्रधाव अंतर यह है कि पड़णा के भित्ति चित्रों मे 
व्योरों का बड़ा महत्व है जबकि असीसी-चित्रों की विशेषता हैं कि कभी-कभी 
ऐंस व्योरों के प्रति भी मोह व्यक्त होता है जिनका संबंध कथा से बहुत अधिक 
धरनिष्ठ नहीं है 

फ्लोरेंस में भी उससे कई चर्चों के लिये भिततिचित्रों की रचना को। 
850 में वह नेपिल्स के राजा रार्ट द्वारा सम्मानित होकर राजपरिवार का 
सदस्य बताया । 


कार्लो क्राइबेली (!430-35-.]493-95) : 5वीं सदी की बेनिसी 
चित्रकछा का एक महत्वपूर्ण हस्ताक्षर जो वेनिस में पैदा हुआ था लेकिन जेल- 
यातना के डर के कारण उसे अपना लगर छोड़कर जाना पड़ा | उसकी क्ृतियों मे 
कुछ है मेंडीना एंप्ड सेण्ट्स (/49१) पायटा और उसका सर्वश्रेष्ठ चित्र दि 
कोरोनेशन आफ वर्जिन (493) | उसके चित्रोंकी विशेषता है--रूपात्मक पृष्टता, 
निश्चित रूपरेखा, दृढ़, श्रोजस्वी, शक्तिसंपंच्त परन्तु साथ ही रंग और अलंकरण 
से जगमयाते हुए । 


बंफेल (525-568) : 6वीं सदी का सशक्त और मौलिक 
फ्लेमिश चित्रकार जिसने परिदृष्य चित्रांकन का एक सर्वथा नयी और प्रभाव- 
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शाली शैली को जन्म दिया । उसके प्रारंभिक चित्रों में एप दुश्यों का उदात्त 
स्वरूप मुख्य हैं। !552-53 में उसने रोम की यात्रा की और उस समय के 
आस-पास बनाये गये उसके चित्रों में रोमन पुनर्जागरण कछा का प्रभाव प्रच्छत्त 
रूप से विद्यमान है। एण्टवर्ष चित्रकार गिल्ड का वहु [55$ में सदस्य बता 
लेकिन 5553 में वह बसेल्स पहुँचा जहाँ उसकी शैली में महत्वपूर्ण परिवर्तन 
हुआ। इसके पूर्व के उसके चित्रों का प्रमुख गुणथा। एक विस्तृत 
रंगमंच जिसे ऊपर से देखा जाता है और जिसपर सजीव आक्ृतियों का एक 
बुहद्सभू स्थित हैं । ह 
लेकिन बसे ल्‍्स पहुंचने के पद्चातू उसने परिदृश्य चित्रांकन की एक नई शैली 
इंजाद की जिसका प्रमुख गृण है मध्यकालीन विययों का प्रकृति की भावदशाओं 
' के अत्यन्त ही सुक्ष्म संवेदनशी छ चित्रांकन के साथ मिश्रण । विषय के चुनाव में कोई 
परिवर्तव नहीं हुआ--भार्मिक, आमीण परिवेश और दंतकथाओं का आकर्षण इस 
समय भी पूर्ववत ही रहा । प्रायः ऐसा कहा जाता है कि ब्रूफेछ एक फ्लेविस 
किसान था जो अपने देशवासियों के गुणों को स्पेनी शोषकों के समक्ष प्रस्तुत कर 
रहा था। लेकित वह एक सुरुचि सम्पन्त नगरवासी था और उसने अपनी करा 
में अपनी कल्पना और अन्य युगों की ककछाओं की अपनी समझ का एक भव्य 
संयोजन प्रस्तुत किया है। और उसकी कल्पना ऐसी है जिसमें प्रकृति की उद्ात्तत 
और मानव-थातना के प्रति प्रकृति की तटठस्थता की पृष्ठभूमि में मनुष्य के बौनेषन, 
उसकी निर्दबता और मुखंता को उकेरने का प्रयास है। लेकिन इस प्रकार 
की निराशा के विलोम उसके चित्रों में एक प्रकार की स्वस्थचित्तता है, प्राकृतिक 
सौन्दर्य के सभी रूपों के प्रत्ति वह संवेदनशील है और यही कारण हैं कि उत्तकी 
का सुखानुभूति प्रदाव करने के साथ हो गहन दार्शनिकता से ओवन-प्रोत है। 
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